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1. Einleitung 
 
 Relativ unbemerkt von der europäischen Öffentlichkeit hat sich in Nigeria die 
mittlerweile drittgrößte Filmindustrie der Welt etabliert. Die Zahlen an jährlich 
produzierten Videoproduktionen schwanken, laut verschiedenen Schätzungen, zwischen 
1000 und 2500 im Jahr. Als ich 2008 darüber einen kurzen Artikel von Christoph 
Schlemmer im Studentenmagazin Progress (Vgl. Schlemmer 2008: 28) gelesen hatte, war 
ich fasziniert von dieser, mir bis dahin unbekannten, Filmwelt. Ich wollte wissen, wie 
diese Filme aussahen, wer sie machte und wie. Im Laufe dieser Arbeit werde ich 
versuchen, diese Fragen zu beantworten. 
 
 Da die nigerianische Videoproduktion mittlerweile allgemein als Nollywood 
bezeichnet wird, werde ich als erstes folgende Fragen klären: was bedeutet der Begriff und 
woher kommt er? Danach werde ich einen kurzen Überblick über die Republik Nigeria 
und ihre Geschichte geben, um den historischen und gesellschaftlichen Kontext zu 
beleuchten in dem sich Nollywood entwickelte. Denn, wie Karl R. Wernhart und Werner 
Zips  in der Einleitung zu dem von ihnen herausgegebenen Buch „Ethnohistorie" so 
richtig bemerken:  
 
„Ethnologische Forschung passiert zumeist in einem historischen Kontext. Forscher und 
Erforschte teilen nur in Ausnahmefällen den gleichen kulturellen und geschichtlichen 
Horizont. Weitaus häufiger treffen sie sich in einem bereits ausdefinierten Raum 
politischer Machtbeziehungen. Kolonialismus, Nord-Süd-Gefälle und die gegenwärtige 
Globalisierung und deren Probleme („Globalisierungsfalle“) bilden den Bezugsrahmen 
ethnologischer Forschung.“ (Wernhart/Zips 2008: 9) 
 
Deshalb werde ich mich auch mit der spezifischen Geschichte des Filmschaffens in 
Nigeria auseinandersetzen, da das Phänomen Nollywood natürlich nicht aus sich selbst 
entstanden ist.  
 
 Nachdem die Hintergründe geklärt sind, wende ich mich dem Phänomen an sich 
zu. Ich untersuche die Fragen: wer sind die an der Produktion der Videofilme beteiligten 
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AkteurInnen und wie stehen sie zueinander? Ich untersuche die Verbreitung der Produkte 
und der damit verbundenen Probleme. Ich werde mich auch mit den Wegen 
auseinandersetzen, die die AkteurInnen beschreiten, um diesen Problemen 
entgegenzutreten. Danach beschäftige ich mich mit dem Produkt an sich. Welche Arten 
von Filmen gibt es und wie sind sie genremäßig einzuordnen?  Besonders interessant fand 
ich die Filme, die dem Genre des Horrorfilms verwandt scheinen. In diesen werden 
Ängste und Mythen des Alltags einer Gesellschaft abgehandelt, die durch eine extrem 
schwierige postkoloniale Phase gegangen, und auch heute durch Gewalt und Korruption 
gezeichnet ist.  Mit diesen Filmen werde ich mich genauer auseinandersetzen, da sie 
interessante Aspekte der Konfrontation der nigerianischen Gesellschaft mit der so 
genannten „Moderne“ liefern. Meine Hypothese ist die, dass die Horrorfilme sich immer, 
wenn auch manchmal in verschlüsselter Form, mit realen Problemen Nigerias 
beschäftigen. Die Produkte Nollywoods werden in die ganze Welt exportiert. Laut 
manchen Angaben sind die Videofilme das zweitwichtigste Exportprodukt Nigerias. Es 
handelt sich also auch um ein globales Phänomen. Ich werde untersuchen, wie die 
Nollywoodindustrie in einer globalisierten Welt  funktioniert. Wichtig ist mir die Frage 
der Rezeption der Produkte Nollywoods. Also frage ich - wer schaut diese Videofilme an 
und vor allem warum? Dazu führte ich einerseits mit einigen in Wien ansässigen 
Nigerianern qualitative Interviews und untersuchte die Literatur darüber. Die 
Untersuchung der Rezeption liefert mir Gründe dafür, warum gerade dieses 
Videofilmschaffen so beachtliche Erfolge hauptsächlich im subsaharischen Raum, aber 
auch in der afrikanischen Diaspora hat. Durch eine Untersuchung der Diskussion, die in 
Nigeria selbst um Nollywood entbrannt ist, versuche ich die Perspektiven zu erkunden, die 
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 Bei der Untersuchung der verschiedenen Aspekte des Phänomens „Nollywood“ als 
Produktions- und Konsumptionsfeld werde ich immer wieder die Konzepte der 
praxeologischen Theorie von Pierre Bourdieu und ihrer Schlüsselkonzepte von Feld, 
Habitus und Kapital (Vgl. Zips 2008: 221) anwenden. Durch die Anwendung einer 
praxeologischen Erkenntnisweise wollte Bourdieu den in den Sozialwissenschaften oft 
anzutreffenden Gegensatz zwischen subjektivistischen und objektivistischen 
Herangehensweisen überwinden. Das Theoriegebäude Bourdieus erlaubt es, sowohl die 
subjektiven Handlungen einzelner Akteure zu untersuchen, als auch ihr Handeln in einem 
gesamtgesellschaftlichen Kontext zu verorten. Werner Zips schreibt in diesem 
Zusammenhang: 	  
“Das praxeologische Forschungsinteresse besteht darin, zu erfahren, warum Menschen 
miteinander und gegeneinander das tun, was sie tun; mit anderen Worten: die (individuell) 
unbewusste Dimension des sozialen Handelns freizulegen. Für dieses empirisch-
analytische Interesse an sozialen, in Praktiken ausgedrückten Realitäten haben sich aus 
meiner Forschungserfahrung die “unpräzisen und zwei- oder mehrdeutigen“ Konzepte von 
Feld, Habitus und Kapital bewährt, um Struktur und Praxis, objektive Machtfaktoren und 
subjektive Einstellungen sowie Geschichte und Gegenwart in ihrem untrennbaren 
Zusammenhang zu halten. Im Sinne Bourdieus lassen sie sich wie “tool kits” verwenden, 
um hinter die oberflächlichen wahrnehmbaren Verhaltensweisen schauen zu können, ohne 
diese in strukturfunktionalistischer Wendung auf reine Erscheinungsformen strukturaler 
Notwendigkeiten zu reduzieren.” (Zips 2008: 222) 
 
Die Konzepte des Habitus und des Feldes sind immer gemeinsam zu denken. Der Begriff 
Habitus bedeutet in diesem Zusammenhang das Dispositionssystem der sozialen Akteure, 
die in einem bestimmten Feld interagieren. Ein Feld ist der strukturierte Rahmen oder die 
Räume, in denen diese AkteurInnen agieren  Die Habitustheorie ist, laut Bourdieu in 
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seinem Buch “Entwurf einer Theorie der Praxis auf der ethnologischen Grundlage der 
Kabylischen Gesellschaft“, eine „Theorie des Erzeugungsmodus der Praxisformen“ (Vgl.  
Bourdieu 1976: 164).  Der einzelne Akteur ist, nach Bourdieu, in seinem Habitus, und 
somit auch in seinen Handlungen, gesellschaftlich determiniert. Zentral bei diesen 
gesellschaftlichen Prägungen ist die Position, die der Akteur in einer bestimmten 
Sozialstruktur einnimmt. Das heißt, dass individuelle Habitusformen durch  
Habitusformen der spezifischen sozialen Klasse, der der Akteur zugehört, bedingt sind. 
Diese Klassenhabitusformen gilt es für Bourdieu soziologisch zu untersuchen.  Der 
inhärente absolute Determinismus der dieser Theorie innewohnt ist jedoch dadurch 
eingeschränkt, dass der Habitus nicht gewisse Praktiken an sich vorgibt, sondern den 
Spielraum der Möglichkeiten und Unmöglichkeiten der Praxis, die den individuellen 
AkteurInnen zur Verfügung stehen. (Vgl. Schwingel 1995: 71) 
 
 In den einzelnen Feldern ringen verschiedene AkteurInnen darum, eine möglichst 
hohe Kosten-Nutzen-Rechnung für sich selbst zu erzielen. Dabei nutzen sie auf eine 
strategische Art und Weise verschiedene Formen von Kapital, die ihnen zur Verfügung 
stehen. Gleichzeitig wird auch um begrenzte Ressourcen, die auch aus verschiedenen 
Formen von Kapital bestehen, gerungen. Anders als die klassischen Marxisten, die nur 
von ökonomischem Kapital ausgehen, sieht Bourdieu mehrere Formen von Kapital. Er 
geht davon aus, dass besonders vorkapitalistische, aber auch kapitalistische Gesellschaften 
mit einem rein ökonomischen Kapitalbegriff nicht zu verstehen sind. Unter 
ökonomischem Kapital versteht Bourdieu die verschiedenen Arten  materiellen 
Reichtums. Weitere Kapitalformen sind kulturelles, soziales und symbolisches Kapital. 
Unter bestimmten Bedingungen können verschiedene Kapitalformen in andere 
transformiert werden, zum Beispiel kulturelles in ökonomisches Kapital. Bourdieu 
unterscheidet drei Formen kulturellen Kapitals. Erstens, kulturelles Kapital im 
objektivierten Zustand. Dies besteht aus  Büchern, Gemälden etc. Zweitens, im 
inkorporiertem Zustand. Dies sind alle Fähigkeiten und Fertigkeiten, die die Akteure 
besitzen. Die dritte Form kulturellen Kapitals ist institutionalisiert. Dies sind alle Arten 
von Bildungstitel, die sich die Akteure in anerkannten Bildungsinstitutionen angeeignet 
haben. Soziales Kapital besteht aus den sozialen Netzwerken, die den Akteuren zur 
Verfügung stehen, zum Beispiel die Familie aber auch Berufsverbände oder politische 
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Parteien.  Das symbolische Kapital besteht aus Prestige und der sozialen Anerkennung. 
Thomas Hylland Eriksen fasst Bourdieus Definition von symbolischem Kapital wie folgt 
zusammen: 
 
„A principal idea in Bourdieu`s work is, that power is connected with symbols, and that 
the ruling class in any society is by default the class, which decides the ranking of symbols 
and the form of dominant discourse; in other words, the class that controls the criteria for 
good taste. Someone who knows the codes for decent behaviour, 'proper' speech, good 
taste in art and music and so on has a surplus of symbolic capital.“ (Eriksen 1995: 153) 	  
 Der “soziale Raum”, wie Bourdieu die Gesellschaft nennt, ist geprägt und 
unterteilt in Klassen die er relational zueinander sieht. Diese sind die der herrschenden 
Klasse, der Mittelklasse und der beherrschten Klasse. Es geht Bourdieu jedoch bei der 
Einteilung in die Klassen nicht nur um die Verfügungsgewalt über materielle Ressourcen, 
sondern auch über das kulturelle Kapital. So unterscheidet er bei der herrschenden Klasse 
in „herrschende Herrschende“, das sind Akteure, die über ökonomisches Kapital verfügen, 
zum Beispiel Unternehmer, und „beherrschte Herrschende“, die nur über kulturelles 
Kapital verfügen, zum Beispiel Intellektuelle.  	  
2.2. Globalisierung 	  	   Nollywoodvideofilme werden zwar in Nigeria hergestellt, wandern aber durch 
verschiedene Netzwerke in die gesamte Welt. Sie sind somit auch Phänomene der 
Globalisierung. Wernhart erklärt diesen Begriff folgendermaßen: 
 
„Im Allgemeinen wird unter GLOBALISIERUNG die Entstehung weltweiter 
Finanzmärkte für Wertpapiere, Geld- und Devisengeschäfte sowie Kredite, begünstigt 
durch neue Informations- und Kommunikationstechniken einschließlich 
Finanzinnovationen verstanden. Im Bereich der Sozial- und Kulturwissenschaften tritt 
besonders die globale Vernetzung der Gesellschaften mit ihren speziellen Aspekten in den 
Vordergrund, die dynamische, kommunikativ sich gegenseitig stimulierende Prozesse an 
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soziokulturellen wie religiösen Einzelphänomenen bewirkt und damit  auch Strukturen 
bildet. Diese werden nicht nur durch neue Massentransportmittel in realiter ermöglicht 
und manifestieren sich u.a. nicht nur in den Migrationsbewegungen von Gast- und 
Kontraktarbeitern und -arbeiterinnen, sondern laufen auch in der virtuellen Welt der 
elektronischen Medien ab;“ (Wernhart 2008: 94) 
 
Ein Phänomen der Globalisierung besteht darin, dass die im Zitat angesprochenen „ 
Prozesse und Strukturen„ schwer räumlich festzumachen sind. Arjun Appadurai spricht in 
diesem Zusammenhang von „Enträumlichung“. Diese Enträumlichung der zu 
untersuchenden Phänomene stellte die klassischen Theorien der Wissenschaften vom 
Menschen (Vgl. Appadurai 1998: 13) vor Probleme. Diese Theorien gingen oft von 
Gruppen aus, die in bestimmten Gebieten fixiert, und kulturell  relativ homogen waren. 
Sie konnten die Dynamik der globalisierten Welt mit ihren massenweisen 
Migrationsflüssen und gegenseitigen kulturellen Beeinflussungen nicht mehr adäquat 
beschreiben. Appadurai bietet theoretische Ansätze und Methoden, um Phänomene und 
Prozesse dieser globalisierten Welt zu untersuchen. 
 
 Die Enträumlichung ist für Appadurai eine der zentralen Kräfte der Moderne.  Er 
geht zwar davon aus, dass es auf der Welt Gemeinschaften gibt, die durch Geburt, 
Wohnort oder anderem verbunden sind, diese sind aber alle von Wanderungsbewegungen 
oder dem Wunsch nach dem Weggehen geprägt. Die Wünsche, beziehungsweise 
Phantasien und Imaginationen der um die Welt reisenden oder in ihrem Geburtsort 
verbliebenen Personen spielen bei  Appadurai eine zentrale Rolle. Dabei gibt es natürlich 
nicht nur die Phantasien vom Weggehen, sondern auch die Phantasien, die sich 
Weggezogene von ihrer alten Heimat machen. Zuzüglich gibt es auch immer die 
Phantasien davon was ein „gutes Leben“ ausmacht. Appadurai schreibt: 
 
„In allen Gesellschaften gehörte die Imagination in bestimmter kulturell organisierter 
Form- als Träume, Lieder, Phantasien, Mythen und Geschichten- zum festen Bestandteil 
der jeweiligen Gesellschaft. Im heutigen sozialen Leben aber hat die Imagination eine 
eigentümliche zusätzliche Wirkung erhalten. Mehr Menschen als je zuvor, in mehr Teilen 
der Welt ziehen heute mehr Variationen >>möglicher<<  Leben in Betracht als je zuvor. 
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Eine wesentliche Quelle dieser Veränderung ist in der Existenz und Rolle der Massen-
medien zu sehen“. (Appadurai 1998: 21) 	  
Wichtig ist es einen Weg zu finden, die Verknüpfung zwischen Imagination und sozialem 
Leben darzustellen. Um diese Verknüpfung zu finden, ist es wichtig Medien wie Filme, 
Romane, Reiseberichte, Zeitungen, Magazine in deren Analyse als Quellen mit 
einzubeziehen. Um die durch die Globalisierung entstandenen deterretorialisierten Räume 
zu untersuchen und zu beschreiben, entwirft Appadurai das Modell der „scapes“. Dies 
sind globale Räume von Menschen, Technologien, Ideologien, Finanzen und  Medien. 
Diese „ethno-“, „techno-“, „ideo-“, „finance-“ und „mediascapes“ gilt es in ihren 
Wechselbeziehungen und Widersprüchen zu untersuchen, um zu einem Verständnis von 
Phänomenen in einer globalisierten Welt zu gelangen.  
 
2.3 Ursprung und Definition des Begriffs Nollywood 
 
 Der genaue Ursprung des Begriffs Nollywood ist nicht ganz geklärt. Durchsucht 
man das Internet, findet man zwei Quellen. Einerseits wird der Begriff auf  einen Reporter 
der BBC, Nick Moran, zurückgeführt.( Adenugba. 2007) Andererseits wies der Anglist 
und Afrikanist Jonathan Haynes in einem Artikel der englischen Tageszeitung Guardian 
auf einen Bericht, den der Journalist Matt Steinglass 2002 in der New York Times 
geschrieben hatte, hin: „…it [Der Begriff- Anmerkung des Autors] apparently first 
appeared in an article by Matt Steinglass in the New York Times in 2002“ (Haynes 2005) 
In seinem Artikel beschreibt Haynes darüber hinaus, dass die Bezeichnung Nollywood 
anfangs sehr umstritten war. Vor allem wurde kritisiert, dass diese Bezeichnung nicht von 
Nigerianern selbst geschaffen wurde, und immer noch von Nicht - Nigerianern dem 
Phänomen aufgezwungen wird. Haynes antwortet auf diese Kritik damit, dass sie der 
Kritik an dem Namen Nigerias ähnlich sei. Die Bezeichnung Nigeria wurde zwar von der 
Freundin des damaligen kolonialen Gouverneurs Lord Lugard erfunden, doch scheint er 
für Generationen von Nigerianern mittlerweile der ganz normale Namen ihres Landes 
geworden zu sein. Außerdem ist Haynes der Meinung, dass eine genauere Studie des 
Gebrauchs des Begriffs Nollywood ergeben würde, dass ihn schon viel mehr Nigerianer 
gebrauchen als Nicht - Nigerianer. Eine zweite Kritik an dem Terminus, laut Haynes, ist 
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die, dass scheinbar impliziert wird, dass Nollywood Hollywood oder Bollywood imitiert, 
anstatt ein eigenes, einzigartiges afrikanisches Phänomen zu sein. Er hält dem entgegen, 
dass der Name nicht bedeuten muss, dass Nollywood an dritter Stelle liege, sondern, dass 
es ein Zeichen davon sei, dass wir in einer multipolaren Welt leben, in der die alten 
Muster des kulturellen Imperialismus sich gewandelt haben. Darüber hinaus haben die 
KonsumentInnen eine viel größere Auswahl an Medien, die sie konsumieren können. 
(Vgl. Haynes 2005) 
 
 Eine wichtige Frage ist die, was durch den Terminus Nollywood genau 
beschrieben wird. In einem Blog im Internet wird der  Journalist und Buchautor Tunde 
Oladunjoye zitiert der sagte, dass der Terminus alle Aspekte der Film- und 
Videoproduktion in Nigeria sollte. Dazu zählt er auch Ausbildungsprogramme und 
Filmschulen, sowie alle im weitesten Sinne in der  Industrie tätigen Personen und die 
gesamte Literatur zum nigerianischen Filmschaffen. (Vgl. Adenugba 2007) Der 
Filmemacher Ola Balogun hingegen verwehrte sich im Rahmen eines Seminars beim 
Filmfestival in Cannes 2005 heftig dagegen, dass Film und Video vermischt wurden: „… 
Nigeria has only been churning out VIDEO PRODUCTIONS at this point in time, and not 
FILMS. “ (Balogun, 2005) Aufgrund dieser zutreffenden Feststellung werde ich den 
Begriff für diese Arbeit auf den Bereich der „Homevideos“ einschränken. Homevideo 
bedeutet in diesem Fall natürlich nicht, dass diese Videos von KonsumentInnen selbst 
produziert wurden, sondern, dass sie von ihnen meist zuhause angesehen werden. Ich 
verwende den Begriff  Nollywood  jedoch, wie die meisten Theoretiker, für alle 
Homevideos, egal ob sie in Englisch, Yoruba, Hausa oder sonst einer Sprache Nigerias 
gedreht sind. 
 
 Haynes weist, meiner Meinung nach zurecht, darauf hin, dass der Begriff 
Nollywood nicht nur deshalb so erfolgreich wurde, weil er ein willkommenes Label für 
Journalisten ist, sondern auch, weil er den in der Industrie involvierten Personen und 
ihrem Publikum das Gefühl gibt, Teil eines großen, international konkurrenzfähigen, 
glamourösen Phänomens zu sein: 	  
„ „Nollywood“ is here to stay because the term is irresistable to journalists, and, more 
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importantly, because it neatly expresses powerful aspirations by people in the video film 
industry and by their fans to have a big, glamorous entertainment industry that can take its 
place on the world scene and appeal to international audiences.” (Haynes 2005) 	  
Somit ist der Begriff Nollywood für alle beteiligten Akteure im Bourdieuschen Sinne eine 
























3. Nigeria – Hintergrundinformationen  
 
 Nigeria liegt in Westafrika und hat eine Fläche von knapp unter 924.000 km2. Die 
Bevölkerung beträgt cirka 145.000.000 Einwohner. Mit einer Bevölkerungsdichte von 
ungefähr 157 Personen pro Quadratkilometer  ist Nigeria damit das bevölkerungsreichste 
Land Afrikas. (Vgl. Fischer Weltalmanach 2008: 353) Die Bevölkerung Nigerias besteht, 
so wie in vielen afrikanischen Exkolonien, aus einer Vielzahl verschiedener ethnischer 
Gruppen. Die drei größten davon sind mit 21 Prozent der Bevölkerung die Hausa 
(manchmal wird diese Ethnie in der Literatur auch Haussa geschrieben, ich halte mich 
aber an die Schreibweise Hausa)  mit 21 Prozent die Yoruba und mit 15 Prozent die Igbo 
(die Igbo werden manchmal Ibo geschrieben, ich halte mich aber an die Schreibweise 
Igbo). Daneben gibt es noch über 400 kleinere ethnische Gruppen z.B. die Ibibio die 6 
Prozent der Bevölkerung, oder die Tiv, die 2 Prozent der Bevölkerung ausmachen. Diese 
ethnischen Gruppen sprechen über 400 verschiedene Sprachen, die Hauptsprachen sind 
aber Hausa, Yoruba und Igbo. Die Amtssprache ist Englisch. (Vgl. Fischer Weltalmanach 
2008: 353) 
 
 Cirka 50 Prozent der Nigerianer sind Moslems. Vor allem der Norden, in dem die 
ethnischen Gruppen der Hausa und Fulbe leben, ist stark muslimisch geprägt. Rund 40 
Prozent der Bevölkerung Nigerias sind Christen. Darunter befinden sich sowohl 
Katholiken als auch eine Vielzahl an Anhängern verschiedener protestantischer Kirchen 
und Sekten. Ungefähr 10 Prozent der Bevölkerung bekennen sich zu den verschiedensten 
animistischen Religionen. Sowohl das Christentum als auch der Islam sind oft durch 
animistische Praktiken und Glaubensvorstellungen beeinflusst. Elemente wie 
Fetischismus, Ahnen- und Geisterkulte sind auch in christlichen und muslimischen 
Gemeinden weit verbreitet. 
 
3.1. Nigeria- kurzer historischer Abriss und Politik 
 
 Zum besseren Verständnis der Entwicklung der nigerianischen Filmindustrie ist es 
hilfreich ein wenig über die Geschichte Nigeria zu wissen. Im Gebiet des heutigen Nigeria 
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bestand  um 500 vor Christus eine Hochkultur, die als Nok Kultur bezeichnet wird. Die 
Mitglieder dieser Kultur beherrschten die Technik der Eisenverhüttung und 
Eisenbearbeitung. Sie produzierten auch eine ausdrucksstarke Keramik. In der Folge 
bestanden in dieser Region einige große Staaten und Königreiche unter anderem die 
Yoruba Königreiche Oyo und Ife, das Königreich Benin, das Sokoto Kalifat und die 
Emirate der Hausa. Es existierten aber auch akephale Gesellschaften unter anderem bei 
den Igbo. 
 
 1861 begann die Kolonisierung Nigerias durch die Engländer. In diesem Jahr 
wurde Lagos besetzt. Die Stadt Kano im Norden Nigerias wurde erst 1902 von den 
Engländern eingenommen. Die Kolonialzeit dauerte bis 1960. Nach einer kurzen 
demokratischen Periode von sechs Jahren, bekannt als die erste Republik, kam es zum 
ersten einer Reihe von Militärputschen. 1967 wurde im Südosten Nigerias im 
Siedlungsgebiet der Igbo die unabhängige Republik Biafra ausgerufen. Diese 
Autonomiebestrebung wurde im Biafrakrieg 1970 blutig niedergeschlagen. In diesem 
Bürgerkrieg starben mehrere Millionen Menschen und er wurde auch international zu 
einem großen Thema. Bis 1979 blieb das Militär an der Macht. Es wechselten sich jedoch 
in dieser Zeit, teils blutig, teils unblutig, mehrere Militärdiktatoren ab. 1979 bis 1982 gab 
es eine kurze Phase der Demokratie, die als zweite Republik bezeichnet wird, bis sich 
General Muhammadu Buhari an die Macht putschte. Es begann wieder eine Phase der 
Militärdiktatur unter verschiedenen Diktatoren, die sich gegenseitig stürzten. 1995 
putschte sich der Militärdiktator Sani Abacha nach einer kurzen demokratischen 
Übergangsphase, bekannt als die dritte Republik, an die Macht. Seine Herrschaft gilt als 
besonders brutal und kam international durch die Hinrichtung der „Ogoni Nine“, unter 
ihnen der auch international bekannte Schriftsteller Ken Saro-Wiwa, zu trauriger 
Berühmtheit. (Vgl. Falola 1999: 199) Abacha blieb bis zu seinem Tod 1998 an der Macht. 
Seit 1999 besteht in Nigeria die vierte Republik. Sie besteht nach der 1999 geltenden 
Verfassung aus einem Präsidialsystem nach amerikanischem Muster, mit einem Senat und 
einem Repräsentantenhaus. Die nigerianische Regierung bemüht sich mit einigem Erfolg 
ihr internationales Image zu verbessern. Innenpolitisch ist die Lage jedoch durch Gewalt, 
Korruption und ethnische Konflikte, vor allem zwischen dem muslimischen Norden und 
dem christlichen und animistischen Süden sehr angespannt. Es kommt immer wieder zu 
	  15	  




 Nigerias Haupteinnahmequelle ist die Förderung von Erdöl. Die Erdölwirtschaft 
deckt, laut Fischer Weltalmanach 2008, 80 Prozent des Staatsbudgets. Nigeria ist weltweit 
der sechstgrößte Erdölproduzent und Mitglied der OPEC. In den 1970er Jahren erlebte 
Nigeria, dank der hohen Ölpreise, einen großen wirtschaftlichen Boom. Als dann die 
Preise wieder fielen, sank das Land in eine wirtschaftliche Depression.  Die Förderung 
wird von multinationalen Konzernen dominiert. 2006 förderte zum Beispiel Shell 43 
Prozent des gesamten Erdöls Nigerias.  
 
 Die Schäden für die Umwelt durch die Erdölförderung sind beträchtlich. Große 
Landflächen und viele Gewässer sind verseucht. Ein weiteres Problem in diesem Bereich 
ist das illegale Abzapfen von Öl. Dies wird zumeist von kriminellen Banden betrieben, 
aber auch die lokale Bevölkerung beteiligt sich daran. Es kommt dabei immer wieder zu 
schweren Explosionen mit zahlreichen Todesopfern. Der letzte größere Unfall spielte sich 
2006 in einem Randbezirk von Lagos selbst ab. Laut BBC starben dabei mindestens 260 
Menschen. (Vgl. BBC 26 Dez. 2006, Internet) Die ungerechte Verteilung der Erträge aus 
der Erdölförderung führte in der Region des Nigerdeltas auch zu bürgerkriegsähnlichen 
Zuständen. Die Bewohner des Deltas gehören meist zahlenmäßig kleineren Ethnien, zum 
Beispiel der Ijaw oder der Ogoni an, die in Nigeria politisch wenig Macht besitzen. Aus 
diesen Ethnien rekrutieren sich Bewegungen, die gegen die Umweltverschmutzung und 
die korrupten Zustände in der Region ankämpfen. Dabei treten auch militante Gruppen, 
zum Beispiel das „Movement for the Emancipation of the Niger Delta“ (MEND) auf, die 
zu Mitteln des bewaffneten Kampfes greifen. Diese Gruppen greifen Ölförderanlagen an 
und entführen Angestellte von Ölfirmen. Der Nollywoodfilm „Ceasefire“ von Iyke Odife 
aus dem Jahr 2008 behandelt dieses Thema. In diesem Videofilm verkaufen zwei Chiefs 
einer nicht genannten Ethnie in der Deltaregion Land an eine Ölfirma. Dessen 
Besitzrechte sind umstritten. Sie tun dies gegen den Wunsch des Königs und der 
Ratsversammlung. Als Arbeiter der Ölfirma beginnen das Land  zu vermessen, werden sie 
entführt. Darauf versucht die Polizei, auf Betreiben der zwei Chiefs, die Gegner des 
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Projekts zu verhaften. Die Polizisten schießen auf Flüchtende, und es kommt zu einem 
Massaker. Einige Jugendliche flüchten danach in den Busch und beginnen einen 
bewaffneten Guerillakrieg. Im Film gibt es ein Happyend: von Seiten der Regierung wird 
der Krieg durch das Angebot eines Waffenstillstand zu fairen Bedingungen beendet. Die 
Ölfirma verpflichtet sich dafür zu sorgen, dass das Gebiet Schulen, Straßen und einen 
Anschluss an dass Wassernetz bekommt. In der Realität Nigerias dauert diese Art von 
Konflikten jedoch an.  
 
3.3. Religiöse Konflikte in Nigeria 
 
 Aus Nigeria wird immer wieder von scheinbar religiös motivierten Unruhen 
berichtet, bei denen Menschen verletzt und getötet werden. Das jüngste Beispiel dafür 
waren die Unruhen in der Stadt Jos in der Provinz Plateau, die im Januar 2010 
ausbrachen. Dabei kamen, laut Angaben einer Menschenrechtsgruppe, 450 Menschen um. 
Nach einem Artikel in der Wiener Zeitung vom 11. Januar 2010, war dies nur der neueste 
Ausbruch von mehreren religiösen Unruhen in dieser Stadt. 2001 gab es 100 Tote und 
2008, nach lokalen Wahlen, 700. Im Artikel wird der Erzbischof von Jos, Ignatius Ayau 
Kaigama, zitiert, der sagte, die Gründe der Gewalt seien eher ethnischer und politischer, 
denn religiöser Natur. Er meinte, dass es eigentlich um Versuche der islamischen 
Volksgruppe der Hausa und der örtlichen christlichen Ethnien ginge, die Kontrolle über 
die lokale politische Macht zu gewinnen. (Vgl. Wiener Zeitung, 21. Jänner 2010: 8)  
 
 Das Verhältnis zwischen den beiden großen Hauptreligionen Nigerias, dem 
Christentum und dem Islam, war schon seit der Unabhängigkeit kein einfaches. Laut dem 
Historiker Austin Ahanotu in seinem Aufsatz „Muslims and Christians in Nigeria: A 
Contemporary Political Discourse“ spielten religiöse Ansichten schon im Biafrakrieg 
(1967-70) eine gewisse Rolle. (Vgl.  Ahanotu 1992: 14).  David Westerlund weist in 
seinem, im gleichen Buch erschienenen Artikel „Secularism, Civil Religion or Islam: 
Islamic Revivalism and the National Question in Nigeria“, auch darauf hin, dass es im 
Zuge der Erstellung einer Staatsverfassung für Nigeria große Diskussionen zur Frage gab, 
ob Nigeria eine „sekuläre“ Republik genannt werden sollte oder nicht. Dies war vor allem 
bestimmten moslemischen Gruppen nicht recht, daraufhin wurde lediglich festgelegt, dass 
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Nigeria offiziell keine Staatsreligion hat. (Vgl. Westerlund 1992: 73) Religion spielte, laut 
Austin Ahanotu, in der politischen Sphäre Nigerias erst ab den 1980er Jahren  eine große 
Rolle. Der ökonomische Kollaps Nigerias brachte Hunger und Massenarbeitslosigkeit.  In 
diesem Klima der Unzufriedenheit entstand das, was Ahanot den „Nigerian factor" nennt. 
Er meint damit die Verteilung von staatlichen Ressourcen und Macht nach bestimmten 
Quoten, die unkontrollierte Korruption und den Nepotismus im Staatsgefüge. Dadurch 
wurden ethnische, aber auch religiöse Abgrenzungen zu wichtigen Faktoren, um an 
politische Macht zu gelangen. Ahanotu schreibt in diesem Zusammenhang: „In short, the 
sphere of life of every Nigerian has been politicised and the religious sphere is not an 
exception.“  (Ahanotu 1992: 13)  
 
Sowohl auf christlicher als auch auf muslimischer Seite gibt es mehrere Gruppen, 
die versuchen ihre besonderen Interessen durchzusetzen, und die dabei vor der 
Anwendung von Gewalt nicht zurückschrecken. Auf der christlichen Seite sind diese 
Gruppen meistens mit evangelikalen, fundamentalistischen Kirchen verbunden. Diese 
rufen in ihrer Propaganda oft zu Kreuzzügen auf. Ahanotu zitiert zum Beispiel eine 
christliche Organisation namens „Path to Soul Winning Inc.“ die proklamierte, in Nigeria 
zu sein, um in Lagos, Ibadan und Jos Kreuzzüge durchzuführen. (Vgl. Ahanotu 1992: 39) 
Diese Gruppen setzen Provokationen gegen Andersgläubige, die oft zu Ausbrüchen von 
Gewalt führen. Dies passierte zum Beispiel 1987 in Kafanchan in der Provinz Kaduna. In 
einer gemischt religiösen Universität hatten evangelikale Christen eine öffentliche 
Veranstaltung abgehalten, in der ein vom Islam konvertierter Student als Sprecher auftrat. 
Vorher hatte die christliche Gruppe schon Plakate aufgehängt, die die Universität zur rein 
christlichen erklärte, und ein Transparent enthüllt, auf dem „Welcome to Jesus Campus“ 
stand. Die „Muslim Students Society“ fasste dies als Provokation auf, und es kam zu 
Kämpfen am Campusgelände. Dieser Funke reichte aus, um in mehreren Städten des 
Nordens zu Kämpfen zu führen, die mehrere Todesopfer forderten, und erst durch die 
Intervention der Armee beendet wurden. (Vgl. Westerlund 1992: 90) 
 
 Auf der muslimischen Seite waren die Hauptgruppen in den 80er und 90er Jahren 
des 20. Jahrhunderts, die die radikalen islamistischen Ansichten vertraten, und dabei auch 
zu gewalttätigen Mitteln griffen, laut  Westerlund, die Izala Bewegung und die bereits 
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erwähnte Muslim Students Society. Es gibt jedoch zwischen diesen beiden muslimischen 
Gruppen auch  Meinungsverschiedenheiten, da erstere hauptsächlich durch Saudiarabien 
gefördert wird, und daher einer Wahabitisch inspirierten Tradition anhängt, während die 
Muslim Students Society durch den Iran gefördert wird und sich daher den Idealen der 
Iranischen Revolution verpflichtet fühlt.  (Vgl. Westerlund  1992: 80- 81) In letzter Zeit 
trat eine jüngere islamistische Bewegung in das Rampenlicht der internationalen Medien, 
die Boka Haram. Diese, oft als nigerianischer Arm der Al-Quaida bezeichnete Bewegung, 
rief 2009 zum Aufstand auf, der in einem Blutbad endete. Ihr Anführer Mohammed 
Yussuf wurde von der Armee hingerichtet. Insgesamt wurden mindestens 300 Menschen 
bei diesen Unruhen getötet. All diese Gruppierungen kritisieren das moslemische 
„religiöse Establishment“ und fordern eine Rückkehr zu dem, was sie für den „wahren 
Islam“ halten. Im Falle von Boko Haram fordern sie die Einführung der Gesetze der 
Scharia nicht nur für die moslemischen Provinzen, in denen sie schon jetzt gelten, sondern 
für ganz Nigeria. Im Artikel von Dagmar Dehmer wird jedoch darauf hingewiesen, dass 
der Islam auch als Instrument genutzt wird, um gegen die triste Lage, in der sich die 
Mehrheit der Nigerianer befindet, zu protestieren. (Vgl. Dagmar Dehmer 2009) 
 
 Die verschiedenen religiösen Gruppen spiegeln sich in den Nollywood-
produktionen wieder. In den Produktionen der großteils christlichen Igbo treten immer 
wieder Priester und Pastoren als Kämpfer gegen das Böse auf, während in den 
Produktionen der moslemischen Hausa, Imame diese Funktion übernehmen. In den 
Filmen der Yoruba werden oft religiöse Mythen der animistischen Yorubareligion 
behandelt. Es kommt aber in der Literatur und auch in meiner persönlichen Recherche in 
den Filmen nie dazu, dass zum Hass gegen die andern Religionen aufgerufen wird. Dies 
mag natürlich auch an der strengen Zensur liegen, die solche Videofilme verbieten würde. 
Das Thema der religiösen Konflikte zwischen den Anhängern wird jedoch in letzter Zeit 
in Filmen wie „Holy City“ (Llochi Olisaemeka 2008) oder „One God One Nation“ 






3.4. Die Frage der Ethnizität in den Nollywoodproduktionen 
 
 Der Großteil der Videoproduktionen in Nigeria wird entweder in den Sprachen der 
ethnischen Gruppen der Ibo, Yoruba oder Hausa gemacht,  und ihre RegisseurInnen 
gehören meist auch den jeweiligen Ethnien an. Haynes und Okome schreiben zu diesem 
Thema: 
 
„The degree to which video and film production is organized along ethnic lines in Nigeria 
is quite unusual in Africa- elsewhere films do not carry their ethnicity on their sleeves 
because production is organized on a national and international basis.“ (Haynes, Okome 
2000: 85) 	  
Daher denke ich, ist es zielführend, eine kurze Skizze der drei hauptsächlich an der Video-





 Das traditionelle Siedlungsgebiet der Igbo befindet sich im Südosten Nigerias. Das 
Siedlungsgebiet ist dicht bewaldet und war in der Vergangenheit von äußeren Einflüssen 
ziemlich abgeschnitten. Laut dem Kommunikationswissenschaftler Luke Uka Uche 
zählten die Igbo 1989 cirka 21 Millionen Menschen. Besonders interessant an den Igbo ist, 
dass sie, im Gegensatz zu ihren großen Nachbarn den Yoruba und den Hausa keine 
zentralen staatlichen Strukturen entwickelten. Ihre Gesellschaft war auf kleinen dörflichen 
Einheiten aufgebaut, die sich demokratisch selbst verwalteten. Ihre Gesellschaft war durch 
Altersklassen geprägt, denen ganz bestimmte Aufgaben und Funktionen zufielen. Alle 
Igbo sehen sich als von gemeinsamen Ahnen abstammend an. Organisiert waren die 
Abstammungsgruppen (lineages) in Segmente, die sich um den Zusammenhalt und die 
Einhaltung von sozialen Regeln kümmerten. (Vgl. Uche 1989:14) Obwohl viele Igbo bis 
ins neunzehnte Jahrhundert relativ wenig Kontakt zu Europäern hatten, litten sie stark 
unter dem System des transatlantischen Sklavenhandels. Ab dem siebzehnten Jahrhundert 
wurden immer mehr Igbos gefangen genommen und als Sklaven verkauft. Das System des 
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Sklavenhandels hatte einen großen Einfluss auf das Gesellschaftssystem der Igbo. Unter 
anderem entstanden aus einer ursprünglich eher egalitär angelegten Gesellschaft zentrale 
Staaten und sogar  Monarchien, zum Beispiel das Königreich Onitsha. Diese finanzierten 
sich hauptsächlich aus dem Sklavenhandel (Vgl. Isichei 1976: 51). 
 
Die Briten eroberten das Land der Igbo am Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts. 
Die völlige Unterwerfung unter die Kolonialmacht dauerte jedoch zirka zwanzig Jahre. 
(Vgl. Isichei 1976: 119) Mit der Kolonisation begann auch eine große Welle der 
Missionierung, anfangs hauptsächlich durch die anglikanische und katholische Kirche. 
Millionen Igbos konvertierten zum Christentum und bemühten sich um europäische 
Bildung für ihre Kinder. Es bildete sich eine gebildete Igboelite, die auch in anderen 
Teilen Nigerias starken Einfluss hatte. Jedoch werden sie, laut Uche, von den anderen 
Ethnien eher mit Argwohn betrachtet. Auch wegen ihrer demokratischen Werte käme es 
oft zu politischen Konflikten mit den eher hierarchisch orientierten Yoruba und vor allem 
mit den Hausa. (Vgl. Uche 1989: 15-16) Diese Konflikte erreichten in der versuchten 
Abspaltung der Igbo unter dem Namen Republik Biafra 1967 ihren Höhepunkt. Die 
versuchte Abspaltung war das Resultat von Spannungen zwischen dem von den Hausa 
dominierten Norden und dem igbodominierten Osten in denen es zu großen Massakern an 
Igbos gekommen war. Der darauf folgende Bürgerkrieg (Biafrakrieg) dauerte fast drei 
Jahre und forderte Millionen von Toten, von denen viele an Hunger starben. 1970 ergab 
sich Biafra und die Regierung Nigerias versprach, dass es keine Sieger und Verlierer 
geben würde. Ob dieses Versprechen eingehalten wurde ist umstritten. (Vgl. Ozigbo1999: 
174 und  Isichei 1976: 251) Im Internet finden sich auch heute noch Websites die sich 
über die Unterdrückung der Igbos durch Nigeria beklagen und für eine  Unabhängigkeit 
von Nigeria werben, zum Beispiel von Biafra Nation. (Vgl. Biafra Nation) Die 
Filmproduktion der Igbo ist dadurch charakterisiert, dass sie fast nur in englischer Sprache 








 Das traditionelle Stammesgebiet der Yoruba befindet sich im Südwesten Nigerias. 
Unter anderem befindet sich die Stadt Lagos, das Hauptzentrum Nollywoods, im Gebiet 
der Yoruba.  Überhaupt befinden sich im Gebiet der Yoruba einige sehr große Städte. 
Historisch gesehen blicken die Yoruba auf eine lange Tradition von großen Königreichen 
zurück. Es gab Königreiche in Oyo, Ibadan, Ife und andere. Als die Moslems, 
hauptsächlich Fulani und Hausa, im 19. Jahrhundert zum Jihad aufriefen, kam es zu 
Konflikten zwischen diesen und dem Yorubakönigreich von Oyo. Erst der Aufstieg des 
neuen Königreichs von Ibadan konnte den Einfall des Islams in den Südwesten aufhalten. 
Es wurde aber dadurch ein Teil des Yorubalandes moslemisch. Die Yoruba waren 
wahrscheinlich die erste Ethnie, die mit den Europäern in Kontakt kam. Lagos war die 
erste Stadt in Nigeria die von den Briten annektiert wurde. Durch den europäischen 
Einfluss verbreitete sich europäische Bildung stark. Viele Yoruba konvertierten zum 
Christentum. Dennoch ist die traditionelle Religion der Yoruba mit ihrem reichen 
Pantheon an Göttern auch heute noch stark verankert. Besonders wichtig ist hierbei Sango 
der Gott des Sturmes und des Donners, über den ein bekanntes Nollywoodepos- „Sango: 
The Legendary African King“ (Lasode, Obafemi, 1998) gedreht wurde. Traditionell sind 
die Yoruba patrilinear und exogam strukturiert. Darüber hinaus ist die gerontokratische 
Gesellschaft hierarchisch strukturiert. Die Autoritäten sind das Oberhaupt der Lineage, 
darüber der Chief und dann der Oba, der König. Noch heute sind die Gebiete der Yoruba 
konstitutionelle Monarchien und die Obas besitzen auch religiöse Macht. Laut Uche hat 
aber kaum einer der Obas so viel Macht wie die Emire und Sultane im Norden Nigerias. 
Uche erklärt dies auch dadurch, dass „moderne“ Bildung die Abhängigkeit der 
Bevölkerung vor allem auf spiritueller Ebene von den Obas vermindert und den 
Individualismus befördert hätte. (Vgl. Uche 1989:14) Die Yorubafilmproduktion ist 
sprachlich gemischt. Ein Großteil der Filme wird in Yoruba gedreht, aber es gibt auch 
englischsprachige Produktionen. Manche der Yorubasprachigen Filme kommen mit 





3.4.3. Die Hausa 
 
 Die Hausa, die den Norden Nigerias bewohnen, sind streng muslimisch geprägt. 
Traditionell hielten sie engen Kontakt zu Nordafrika und dem Mittleren Osten durch 
transsaharische Handelsrouten. Es entstanden einige große Stadtstaaten wie Kano und 
Katsina.  Im Laufe des 13. Jahrhunderts wanderten Gruppen der Ethnie der Fulbe, 
hauptsächlich nomadisierende Viehzüchter, ins Gebiet der Hausa ein. Diese mischten sich 
mit den Hausa und nahmen oft wichtige politische Positionen ein. Im frühen 19. 
Jahrhundert begann, Usman Dan Fodio, ein Korangelehrter, der der Ethnie der Fulbe 
angehörte, einen Jihad gegen das, was er als heidnische Auswüchse in der Gesellschaft der 
Hausa sah. Seine religiöse Erneuerungsbewegung war sehr erfolgreich. Er gründete das so 
genannte Sokoto Kalifat mit ihm selbst als regierendem Sultan. Das Sokoto Kalifat 
herrschte fast über den ganzen Norden Nigerias. Es gelang auch einen Teil des Gebietes 
der Yoruba zu erobern und die Einwohner zum Islam zu „bekehren“. Bis heute sehen sich 
islamische Politiker in Nigeria als Nachfolger dieses Kalifats. Ihre Gegner werfen ihnen 
dies auch vor. Im Sokoto Kalifat wurde das feudalistische Emir System eingeführt. Die 
Emire unterstehen dem Sultan und sind für gewisse Grafschaften des Reiches 
verantwortlich. Den Emiren wiederum unterstehen Oberhäupter von Bezirken und 
Dörfern. In Teilen herrscht dieses System bei den Hausa bis heute.   
 
 Der Norden hinkt in Bezug auf moderne Errungenschaften hinter dem Rest von 
Nigeria hinterher. Er ist aber auf der politischen Ebene sehr präsent. Die Politik von 
Nigeria wird stark durch Vertreter der Ethnien der Hausa und Yoruba dominiert. Die 
Hausa haben als letzte der großen Ethnien in Nigeria mit der Produktion von Filmen 
begonnen. Diese sind fast ausschließlich in Hausa. Peter Böhm weist in seinem Artikel 
darauf hin, dass sich auch für diese kleine Filmindustrie eine neue Bezeichnung etabliert 
hat: 
 
„Für die Filmindustrie in Hausa hat sich inzwischen der Begriff Kannywood, manchmal 
auch Kanowood, durchgesetzt- so benannt nach der Stadt Kano, dem religiösen Zentrum 
im Norden Nigerias, wo die meisten Hausa-Filme entstehen.“ (Böhm 2008: 14) 
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Es gibt auch im Internet einige Foren die sich spezifisch mit Kannywood-, 



























4. Geschichte des Filmschaffens in Nigeria 
 
 Wie in vielen afrikanischen Ländern kam der Film in der Kolonialzeit nach 
Nigeria, und wurde auch von den Kolonialmächten kontrolliert. Erst nach der 
Unabhängigkeit entwickelte sich ein eigenes Filmschaffen. Während Dokumentarfilme 
und Wochenschauen schon vorher im Lande produziert wurden, musste sich der Spielfilm 
vollkommen neu entwickeln. Wie in vielen unabhängig gewordenen Kolonien in Afrika 
entstand auch in Nigeria eine Bewegung von nationalistisch und antikolonial gesinnter 
Intellektuellen, die das Medium Spielfilm nutzen wollten, um die Botschaft eines neuen 
afrikanischen Selbstbewusstseins zu propagieren. Afolabi Adesanya beschrieb dies in 
seinem Beitrag zu Jonathan Haynes Sammelband „Nigerian Videofilms“ folgendermaßen: 	  
„… the imperative need to produce feature films gave rise to an intellectual movement 
initiated by a handful of writers and private film and performing arts graduates, not only in 
reaction to and rejection of alien cultural domination, but also to reinstate our own cultural 
heritage and reorient our own people suffering from a colonial mentality.“ (Adesanya 
2000: 37) 	  
Diese “idealistischen” Filmemacher kämpften jedoch permanent um Geld für ihre 
Produktionen. Auch hatten sie Schwierigkeiten mit den unzulänglichen Vertriebs- und 
Vorführmöglichkeiten. Die Distribution von Filmen war laut dem Theaterwissenschaftler 
Foluke Ogunleye seit den Tagen vor der Unabhängigkeit bis 1972 in den Händen der 
America Motion Pictures Exporters and Cinema Association (AMPECA). Er schrieb dazu: 
 
„AMPECA’s stranglehold on the Nigerian film industry was finally broken with the 
enactment of the Nigerian Enterprises Promotion Decree Number 4 in 1972, which 
mandated that cinemas and other places of entertainment must henceforth present 
indigenous productions.“ (Ogunleye 2004: 80) 	  
Es entstand jedoch ein kommerziell erfolgreiches Kino aus einem anderen Bereich: dem 
des fahrenden Theater der Yoruba. Dieses bestand aus großen stehenden 
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Schauspielertruppen, die von Stadt zu Stadt zogen und beim Publikum sehr beliebt waren. 
Ihre Stücke waren sehr „volkstümlich“ und enthielten oft Magie und Musik. Mitte der 
1970er Jahre begannen die Truppen ihre Theaterstücke zu verfilmen und waren damit sehr 
erfolgreich. Schon in den 35mm Yorubafilmen entwickelte sich, beginnend mit Ola 
Baloguns Film „Aiye“ (Nigeria 1980), eine Tradition von Filmen, die Adesanya als 
„witchcraft-horror thriller“ (Adesanya 2000: 39) bezeichnete. „Aiye“ basierte auf einem 
Theaterstück von Hubert Ogunde, einem berühmten Theaterregisseur des Yorubatheaters, 
der auch den Film produzierte. Auch international geachtete Filmemacher wie Eddie 
Ugbomah drehten aus kommerziellen Gründen Filme in der Tradition des Yorubatheaters. 
 
 Als die Wirtschaft Nigerias Ende der 1980er Jahren immer mehr kollabierte, 
stiegen die Yorubafilmemacher aus Kostengründen zuerst auf  Positivfilm um. Hierbei 
handelt es sich um Filmmaterial, aus dem kein Negativ entsteht, und das deshalb nicht 
reproduzierbar ist. Als auch dies zu kostspielig wurde, begann man auf Video zu drehen. 
Die Methode der Verbreitung war jedoch immer noch, wie im klassischen 35mm Kino, 
die öffentliche Vorführung. Die Qualität der frühen Videos war, vor allem auch aus 
technischen Gründen, sehr schlecht. In der Literatur wird gerne auf eine der ersten 
öffentlichen Vorführungen in einem Ort namens Oshogbo hingewiesen, bei dem die 
Zuschauer so erbost über die Qualität des dargebotenen Videofilms waren, dass sie das 
Kino zerstörten. (Vgl. Haynes/Okome 2000:55) Bis heute sind die Filme in Yoruba 
zahlenmäßig wahrscheinlich die größte Gruppe im nigerianischen (Video-) Filmschaffen, 
jedoch sind die Produktionen oft mit sehr geringem Budget gemacht und technisch von 
extrem schlechter Qualität.  
 
 Laut Haynes und dem Filmwissenschafter Okome kamen Igbogeschäftsleute auf 
die Idee, dass viel mehr Profit durch den Verkauf von Kopien auf Videokassetten gemacht 
werden könnte als durch öffentliche Vorführungen. Dies war die Initialzündung des 
Booms der Videos. Da die Produktionskosten bei Videos sehr gering waren, und die Filme 
sowohl öffentlich aufgeführt, als auch als Videokassette verkauft werden konnten, stieg 
die Anzahl der Produktionen rasant an. Ogunleye führt als weiteren Grund für den 
massiven Erfolg der Videos an, dass sich die Sicherheitslage in Nigeria so verschlechtert 
hatte, dass die Menschen lieber zu Hause blieben und Videos ansahen als in Kinos oder 
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Theater zu gehen. (Vgl. Ogunleye 2004: 82) Ein dritter Grund für den Niedergang der 
Kinos waren die nächtlichen Ausgangssperren, die unter der Militärdiktatur verhängt 
wurden. (Vgl. Möller 2004) 
  
 Die Videofilmproduktion der Igboregisseure ist vor allem in der Stadt Lagos 
zentriert. Der igbostämmige Kenneth Nnebue war ein Pionier dieses 
Homevideofilmschaffens. Ursprünglich Händler für Elektronikbedarfsgüter begann er 
damit Yorubafilme zu produzieren. Haynes und Okome berichten darüber: 
 
 „He produced a Yoruba video film, Aje Ni Iya Mi, for the late Sola Ogunsula. It was 
made as cheaply as possible, shooting with an ordinary VHS camera and using a couple of 
VCRs to edit. Few of the actors were paid anything at all. His investment cost a mere 
Naira 2,000, and he made hundreds of thousands back ...” (Haynes/Okome 2000:55)  	  
Nach diesem geschäftlichen Erfolg beschloss Nnbue  es mit einer Produktion in seiner 
Sprache, Igbo, zu versuchen. So produzierte er im Jahre 1992 „Living in Bondage“. Regie 
führte Chris Obi Rapu. Dies ist fast ein archetypischer Horrorfilm, an dem die meisten 
nachfolgenden Produktionen in diesem Genre Anleihen nehmen. Er erfreute sich in 
Nigeria großer Beliebtheit. Im Laufe dieser Arbeit, wird noch näher auf diesen Videofilm 
eingegangen. Ziemlich bald nach diesem Erfolg produzierte Kenneth Nnbue, den ersten 
englischsprachigen Videofilm namens „Glamour Girls“. (Vgl. Haynes/Okome 2000:64) 
Das Drehen in englischer Sprache war vor allem aus zwei Gründen ein exzellenter 
Schachzug. Erstens erhöhte sich die Größe des potenziellen Publikums um ein vielfaches, 
da so auch ZuschauerInnen angezogen werden konnten, die des Igbos nicht mächtig 
waren. Zweitens erweiterte sich auch die Menge der potenziellen DarstellerInnen, da auch 
nicht igbosprachige SchauspielerInnen eingesetzt werden konnten. In den 
englischsprachigen Filmen spielten tatsächlich viele SchauspielerInnen mit, die aus 
anderen, vor allem auch kleineren Ethnien, als die der Igbo, stammten, und teilweise traten 
auch SchauspielerInnen aus anderen Ländern z.B. Ghana auf. Die englischen 
Produktionen sind international als Nollywoodfilme bekannt geworden. Die Videofilme 
der Igbos haben meist höhere Budgets als die der Yorubas, und werden intensiver 
beworben.  
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 Die Handlungen der Igbofilme unterscheiden sich von denen der Yoruba auch 
dadurch, dass sie nicht aus der Theatertradition, sondern aus der so genannten „Onitsha 
Market“ Literatur stammen. Hierbei handelte es sich um billige Heftchen, die in den 
1950er und 1960er Jahren massenweise hauptsächlich auf dem Markt von Onitsha 
verkauft wurden. Die Hefte waren teilweise Ratgeber für verschiedene Lebenslagen und 
teilweise sehr melodramatische Geschichten. Oft behandelten sie schlechte Erfahrungen, 
die Zuwanderer in den großen Städten machten. Die Thematik der  Städte als Orten, wo 
Menschen betrogen und ausgebeutet werden, findet sich immer wieder in den englischen 
Nollywoodfilmen. Die Igbovideofilme, vor allem die englischsprachigen erinnern, laut 
Haynes, an Fernsehserien, die in den 1980ern und 1990ern im staatlichen nigerianischen 
Fernsehen gezeigt wurden. In den 1980ern war viel Geld aus dem Ölgeschäft in staatliches 
Fernsehen investiert worden. Es wurden Leute ausgebildet, neue Sender für regionales 
Fernsehen entstanden und Produktionen wurden staatlich gefördert. Als die Wirtschaft 
dann aufgrund des fallenden Ölpreises kollabierte, wurden staatliche Strukturen großteils 
zerstört. Dies geschah auch auf Betreiben der Weltbank, die Privatisierungen als 
Voraussetzung für finanzielle Hilfen verlangte. Ebenso wurde ein Strukturanpassungs-
programm durchgeführt, das öffentliche Förderungen für öffentliches Fernsehen und 
Radio mehr oder weniger untersagte. Dies zwang viele Menschen, die im Fernsehen 
angestellt gewesen waren, in die private Videoindustrie und ist sicher ein Hauptgrund für 
den plötzlichen Anstieg der Anzahl der produzierten Videofilme. Die Videofilme werden 
meist von Händlern auf den großen Märkten Nigerias vorfinanziert und vertrieben. Diese 
Markthändler üben oft einen großen Einfluss auf die Produktionen aus, was zu Problemen 
in der Beziehung zu den FilmemacherInnen führt, auf die ich im Kapitel über die 
Produktionsbedingungen im nigerianischen Filmschaffen noch näher eingehen werde. Der 
Idumota Markt in Lagos wird als das Zentrum des Videovertriebs in Nigeria angesehen. 
Dieser Markt ist eine der ältesten Märkte in Nigeria und gilt als der größte in Westafrika. 
Andere Zentren der Vermarktung sind die Märkte in den Städten Aba, Onitsha und Enegu. 
Es handelt sich hierbei um wichtige kommerzielle Zentren in Nigeria. (Vgl. Ogunleye 
2004: 82) 
 
 Weniger bekannt als die Filme der Yoruba und vor allem die der Igbo sind die 
Filme, die im Norden von Nigeria in der Sprache der Hausa entstanden. Die Tradition der 
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Hausafilme ist noch sehr neu- wahrscheinlich entstanden die ersten dieser Filme Ende der 
1990er Jahre- und ging meist von Laientheatergruppen aus, die ihre Stücke aufnahmen, 
und die Kassetten sehr billig verkauften. Es entstanden aber auch einige Filme mit 
höheren Budgets, zum Beispiel Soyayya kunar zuci/ The Pains of Love“ von U.S.A. 
Galadima im Jahre 1995. Es war dies der bis zum Jahr 2000 einzige von der staatlichen 
Nigerian Film Corporation produzierte Film. (Vgl. Haynes/Okome 2000: 71). Die Filme 
der Hausa kommen aus einer eigenen Tradition, nämlich der der „Soyaya (Liebes)-
heftchen“- Literatur, die bei den Hausa große Verbreitung hat. 
 
4.1. Nollywoods Erfolg 
 
 2006  wies die US Zeitschrift „The Economist“ in einem Artikel darauf hin, dass 
Nollywood pro Jahr über 2.000 “low-budget” Filme produzierte, zwei Drittel davon in 
englischer Sprache. Der Economist schrieb: „That is more than either Hollywood or 
India’s Bollywood.“ (Economist 2006: 58) Weiters zitierte der Artikel das National Film 
and Video Censors Board (NVCB), das angab, dass die “Filmbranche” in Nigeria 2006 
ungefähr einer Million Menschen Arbeit bot, und damit der zweit wichtigste Arbeitgeber 
in Nigeria nach der Landwirtschaft war. Die Filme wurden häufig im  Fernsehen gezeigt, 
wie Asonzeh Ukah beschreibt: 	  
„These video-films have also become a programming staple of some Nigerian independent 
television stations, for example Minaj Broadcasting International (MBI), Africa 
International Television (AIT) and DBN.” (Ukah 2003: 203) 	  
Das Filmschaffen Nollywoods ist auch außerhalb der Grenzen Nigerias sehr beliebt. Der 
Südafrikanische Satellitenfernsehsender DSTV (Digital Satellite Television), der mehrere 
Kanäle betreibt, sendet einen Kanal  namens Africa Magic, der hauptsächlich Nollywood 
Filme zeigt. Es existieren einige Hochglanzmagazine, die im Ausland produziert werden, 
zum Beispiel Nigerian Videos, das in London gemacht wird. Dieses Magazin hat 
Geschichten über die Stars der Nollywoodfilme, Tratsch- und Klatschglossen zum Inhalt. 
Es findet, obwohl im Ausland produziert, laut der Afrikanistin Moredewun Adejunmobi, 
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den Weg zurück nach Nigeria. Da dieses Magazin in vielen Ländern erhältlich ist, spielt es 
eine wichtige Rolle in der Vernetzung von nigerianischen Filmfans in der Diaspora und in 
Nigeria. (Vgl. Adejunmobi  2002, 95) 
 
 Der Schriftsteller Femi Osofisan zeigt in einem Artikel in der „West Africa 
Review“ die Verblüffung, die viele Intellektuelle in Nigeria dem Erfolg der Videofilme 
gegenüber empfinden: 	  
„It will never cease to be a marvel then, that a group of half-literate dramatists of the 
popular travelling theatre tradition, seeing their trade tottering on the brink of extinction, 
because of the harsh economic policies of the time, could, out of desperation and entirely 
of their own volition, seize a hitherto neglected and subsidiary technology, and, in alliance 
with spare parts traders and such small-scale businessmen, harness it with such naïve 
inventiveness, that they have turned it into a multi-million Naira business, till their 
products have almost completely displaced the far more sophisticated, far more 
technically competent products of Hollywood and Bollywood.” (Osofisan 2007) 	  
Jonathan Haynes weist auf eine wichtige Funktion, die die Videofilme für die 
nigerianische Gesellschaft übernommen haben: sie werden mittlerweile von vielen quasi 
als Spiegel der Verhältnisse im Lande wahrgenommen: “The videos established 
themselves as an essential medium through which Nigeria represented itself to itself 
during the 1990s” (Haynes 2006: 512) 
 
4.2. Produktionsbedingungen im nigerianischen Filmschaffen 
 
 Nollywoodfilme entstehen normalerweise in kurzer Zeit mit wenig Budget. Es 
haben sich jedoch, vor allem in der Filmproduktion der Yoruba und der Igbo, 
verschiedene  Traditionen ausgebildet, die zu unterschiedlichen Produktionsbedingungen 
führten. Das Feld der „traditionellen“ Yoruba Filmproduktionen weist einige Eigenheiten 
bei der Produktion auf.  Bei diesen Filmemachern handelt es sich, wie schon ausgeführt, 
oft um Gruppen aus dem Theaterbereich, und die Produktionsbedingungen wurden 
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teilweise von dort übernommen. Das Feld wird dominiert durch die Leiter der 
Schauspieltruppen, die meist selbst Schauspieler sind. Es gibt zwar nicht mehr die großen 
stehenden Truppen, wie zur Zeit als sie noch ausschließlich in Theatern auftraten, doch 
gibt es immer noch ein System, durch das die Schauspieler angelernt werden. Diese 
Lehrlinge, aber auch junge Schauspieler, werden in der Regel nicht bezahlt. Einige 
Schauspielerinnen sind mit dem Leiter der Truppe verheiratet und werden daher auch 
nicht bezahlt. (Vgl. Haynes/Okome 2000:56) Darüber hinaus entwickelte sich bereits seit 
den Anfängen der verfilmten Theaterproduktionen die Angewohnheit, dass der Leiter der 
Truppe Schauspieler aus anderen Theatergruppen bat, einen Gastauftritt zu machen. Diese 
wurden normalerweise auch nicht entlohnt, sondern es wurde als Gefälligkeit gesehen, die 
zurückgegeben werden muss. Aus dieser Praxis entstand ein System der gegenseitigen 
Gefälligkeiten, die nur eingelöst werden konnten, wenn ein neuer Film oder eine neues 
Theaterstück entstand. Dies könnte eine Erklärung für die Menge an Yorubaproduktionen 
sein. Oft führen Schauspieler Regie, die in Regieführung und Produktion sehr unerfahren 
sind, was sich in mangelnder Qualität der Produktionen zeigt. Ein anderer Effekt, den 
Haynes und Okome anführen ist der, dass Schauspieler oft auf den „sets“ von 
Produktionen auftauchen, zu denen sie nicht eingeladen wurden, und sich als 
Gratisschauspieler anbieten. Dank dem System der Gefälligkeiten muss für sie dann eine 
Rolle gefunden werden, egal ob diese in das Stück passt oder nicht. So entstehen sehr 
verworrene Handlungsstränge. Darüber hinaus sind Schauspieler oft auch auf bestimmte 
Charaktertypen, z.B. die lustige Alte, spezialisiert. Da aber ihr Rollenfach nicht 
vorgesehen war, können sie nur als sehr klischeehafte und oberflächliche Charakter-
zeichnungen in den Film integriert werden.   
 
 Im Feld der Yorubafilme bestehen sehr große Ungleichheiten zwischen den 
verschiedenen Akteuren. Auf der einen Seite stehen die Leiter der Truppen, die im Besitz 
von ökonomischem, sozialem und kulturellem Kapital sind, und auf der anderen Seite die 
Schauspieler, die teilweise sogar unentgeltlich arbeiten. Die Handlung des Films stellt für 
den Leiter ein großes kulturelles Kapital dar, weswegen er in seinem Habitus diese 
Handlung seinen Schauspielern nicht verraten wird. Es besteht ja die Gefahr, dass einer 
der Schauspieler diese Handlung stehlen könnte, um daraus einen eigenen Film als Leiter 
einer Truppe zu machen. Laut Haynes und Okome wissen die Schauspieler oft nicht 
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einmal den Titel des Films, in dem sie mitspielen. (Vgl. Haynes/Okome 2000:57). 
Gbemisola Adeoti weist in seinem Artikel im Journal of African Cinemas auch auf eine 
andere Eigenheit der Produktion von Nollywoodfilmen hin, die sich aus der 
Theatertradition erhalten hat: 	  
„An interesting tendency in the industry is that the producer of a film is sometimes the 
scriptwriter. He or she may combine these roles with that of director, while also playing a 
prominent character in the story. This is a continuation of the practice in the travelling 
theatre movement where the actor-manager who heads a theatre group is the composer of 
stories, the lead actor, the artistic director and the chief financier.“ (Adeoti 2009: 37) 	  
In Hollywood, aber auch in den indischen Bollywoodproduktionen ist es hingegen fast nie 
anzutreffen, dass ein Produzent auch das Drehbuch für einen Film schreibt. (Vgl. Tieber 
2007: 44-46) Das bedeutet, dass im Feld des Nollwoodfilmschaffens die Produzenten eine 
große Rolle spielen. Sie sind nicht nur zuständig für das Beschaffen und die Distribution 
von ökonomischem Kapital, sondern verfügen oft als Schauspieler, Drehbuchschreiber 
oder Regisseure auch über eine hohe Menge an kulturellem Kapital. 
 
 Die Budgets der Produktionen, besonders bei Yoruba Filmen, sind oft sehr klein.  
Igbo, und vor allem die englischsprachigen Filme haben meist höhere Budgets. Haynes 
und Okome geben an, dass 1996 elf große Produktionen in Nigeria entstanden sind. Diese 
hatten Budgets von 2 Millionen bis 7 Millionen Naira- das entspricht 10 bis 40 tausend 
Euro. Davon war nur ein Film, Tade Ogidans „Owo Blow“, in Yoruba. (Vgl. Haynes/ 
Okome 2000:64). Die geringen Budgets führen zu extrem kurzen Drehzeiten. Oft werden 
Videofilme in drei Drehtagen abgedreht, wie Peter Böhm in einem Artikel im Magazin 
Südwind beschreibt. (Vgl. Böhm 2008: 14) Er beschreibt in diesem Artikel auch eine für 
nigerianische Verhältnisse große Produktion, die ein Budget von 6.5 Millionen Naira, 
ungefähr 38.000 Euro, hatte und 19 Drehtage in Anspruch nahm. Der Videofilm war ein 
so genanntes „Familiendrama“, das der Regisseur Ikechunkun Onyeka drehte. Produziert 
wurde es von Kingsley und Emeka Igwemba. (Vgl. Böhm 2008: 12) 
 Wie bereits beschrieben, ist die einflussreichste Gruppe im Feld der Produktion 
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von Nollywoodvideofilmen die der Markthändler, die die Produktionen finanzieren oder 
für die Distribution (Kopieren und Verkauf) sorgen. Sie besitzen das ökonomische 
Kapital. Haynes und Okome schreiben über diese:   
„The marketers are the best organized and most powerful element in the industry. They are 
based around Idumota Market [ein großer Elektronik- und Elektrogerätemarkt, 
Anmerkung des Autors], in one of the oldest and most congested parts of Lagos Island” 
(Haynes/Okome 2000: 69) 
Haynes und Okome beschreiben weiters die Widersprüche, die zwischen den 
Filmemachern und den Markthändlern, die die Filme vorfinanzieren, bestehen:                                                       
“Most of the video distributors started as importers of electronics and blank cassettes or 
pirated foreign videos. Other businessmen, in car parts or more dubious enterprises, may 
use video deals as a way of laundering money. The producers have a number of 
grievances against the marketers. They are accused of being merely traders, not true 
distributors, as they are largely uninterested in advertising the films or otherwise building 
the market, preferring to wait for the wholesale dealers to come to them... All this is the 
more resented as the marketers are generally wholly uneducated in film aesthetics, though 
by now they are led by people with business degrees rather than the stereotypical 
semiliterate traders.” (Haynes/ Okome 2000: 69- 70)  
Da sie über das  ökonomische Kapital verfügen, haben diese Geschäftsleute auch den 
Habitus zu entscheiden, welche Filme gemacht werden, und wie die Rollen besetzt 
werden:             
“Because in many cases they put up the capital for video productions, they are in a 
position to determine casting and as a cartel they can kill films in which they have no 
cultural or financial interest.” (Haynes/ Okome 2000: 70) 
Die Filmemacher sehen sich als im Besitze des kulturellen Kapitals, um Videofilme zu 
machen und verfügen meist über soziales Kapital, um das dafür notwendige Personal zu 
rekrutieren. Sie besitzen auch symbolisches Kapital, da ihnen wahrscheinlich keiner der 
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Markthändler ein Budget zur Verfügung stellen würde, wenn sie nicht den Ruf hätten, 
Videofilmprojekte erfolgreich durchführen zu können. Was sie jedoch nicht besitzen, ist 
ökonomisches Kapital. Sie sind somit im Bourdieuschen Sinne „beherrschte Herrschende“ 
während die Markthändler „herrschende Herrschende“ sind.  
 Das Produktions- und Distributionsfeld der Nollywoodindustrie ist geprägt von 
Misstrauen. Die in den verschiedenen Videofilmproduktionen involvierten AkteurInnen, 
das heißt Markthändler, Produzenten, Regisseure und Schauspieler, versuchen einander zu 
übervorteilen. (Vgl. Haynes/ Okome 2000: 69) Deshalb muss man auch allen 
Verkaufszahlen und Profitsummen, die die AkteurInnen angeben, mit Vorbehalten 
begegnen. Diese Angaben werden je nachdem, mit wem gesprochen wird, über- oder 
untertrieben. Da, die im oben angeführten Zitat von Haynes und Okome genannten 
Geschäftsleute, die in „ more dubious enterprises“ involviert sind, im Ruf stehen 
Betrügereien zu begehen, werden sie in der Umgangssprache oft als „419s“ bezeichnet.  
419 bezieht sich hier auf den Paragraphen, der sich im nigerianischen Gesetzbuch mit 
Betrugsdelikten beschäftigt. Der auch international bekannteste 419 - Betrug aus Nigeria 
ist der Betrug im Internet, bei dem sich Nigerianer per Email melden und Vorschüsse auf 
fiktive Gewinnmöglichkeiten erschleichen wollen.  
 
4.3. Die Stars von Nollywood 
 Im Gegensatz zum bereits beschriebenen, teilweise eher zufälligen, 
Rollenbesetzungssystem im Yorubafilm, bildete sich in der Nollywood Filmindustrie seit 
einiger Zeit auch ein Starsystem heraus. Die Produzenten erhoffen sich dadurch, wie im 
Hollywoodsystem, garantierte Einnahmen und, dass die getätigten Investitionen auch 
wieder eingespielt werden. Hierbei wird davon ausgegangen, dass das Publikum Filme 
ansehen und kaufen wird, in denen SchauspielerInnen mitspielen, die sie kennen und 
lieben. Diese SchauspielerInnen besitzen daher im Bourdieuschen Sinne ein hohes 
symbolisches Kapital, dass sich die Filmproduzenten zunutze machen wollen. Bekannte 
SchauspielerInnen wissen ihr symbolisches Kapital auch in ökonomisches Kapital 
umzuwandeln.  Spitzenstars können, laut Haynes und Okome, bis zu 300.000 Naira (zirka 
1.400 Euro) pro Film verdienen, für Nigeria eine hohe Summe. Durch den Traum von 
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hohen Gagen wird eine hohe Zahl von potenziellen und tatsächlichen SchauspielerInnen 
angezogen. Die Realität schaut dann jedoch häufig anders aus. SchauspielerInnen müssen 
sich mit 5.000 Naira (zirka 20 Euro) oder weniger zufrieden geben, wenn sie nicht 
anfänglich überhaupt umsonst arbeiten müssen. (Vgl. Haynes/Okome 2000:68)  
 Die bekanntesten Filmschauspieler sind Fred Amata, Richard Mofe Damijo und 
Ramsey Noah. Fred Amata ist ein extrem erfolgreicher Schauspieler- er spielte schon in 
mehr als  35 Filmen mit und war auch Regisseur. Einen Film hat er auch produziert. 
Richard Mofe Damijo, in Nigeria verkürzt als RMD bekannt, ist ebenfalls ein sehr 
renommierter Schauspieler, der neuerdings in die Politik eingestiegen ist. Seit 2009 ist er 
„Commissioner for Culture and Tourism“ in der Provinz Delta State. Ramsey Noah ist der 
Herzensbrecher Nollywoods. Er wird wegen seiner vielen Rollen in romantischen Filmen 
auch „Lover Boy“ genannt. Die beliebtesten Filmschauspielerinnen sind Liz Benson, 
Genevieve Nnaji und Joke Silva. Die 1966 geborene Liz Benson ist eine Veteranin von 
Nollywood. Sie begann ihre Kariere in „soap operas“, den beliebten Vorabendserien, und 
spielte in „Glamour Girls“, (Keneth Nnebue, 1994) einen der ganz frühen Nollywoodfime. 
Sie wurde 2004 zur „wiedergeborenen Christin“ und predigt das Evangelium. Genievieve 
Nnaji hingegen war eine Zeit der „Shooting Star“ der Nollywoodschauspielerinnen. 
Wunderschön und talentiert bekam sie unzählige Rollen. Sie betätigte sich auch als 
Sängerin. In letzter Zeit scheint es aber Probleme mit den mächtigen Verleihern von 
Nollywoodfilmen gegeben zu haben. Der Kulturtheoretiker Manthia Diawara schreibt in 
seinem neuen Buch „Neues Afrikanisches Kino“, dass die Verleiher sich weigern, Filme 
mit ihr ins Programm zu nehmen. Zeb Ejiro, ein berühmter Nollywoodregisseur erklärte 
ihm, dass die Verleiher meinten Nnaji sei zu teuer und eingebildet geworden. Um ihr eine 
Lektion zu erteilen, hatten die Verleiher beschlossen, sie zu boykottieren. (Vgl. Diawara 
2010: 187) Joke Silva ist auch eine Veteranin von Nollywood. Sie begann ihre Karriere in 
den frühen 1980ern und hat auf der Bühne, im Fernsehen und im Film gearbeitet. Sie 
bekam schon mehrere Auszeichnungen und hat in Theaterstücken Regie geführt.  
 Die bekanntesten SchauspielerInnen werden häufig in Talkshows im Fernsehen 
und im Radio eingeladen und es erscheinen Artikel über sie in Zeitungen und Magazinen. 
Auch im Internet gibt es unzählige Seiten zu den verschiedenen Stars. All dies ist für die 
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Nollywoodindustrie sehr wichtig, da es nicht nur für die Stars wirbt, sondern auch für die 
Filme, in denen sie mitspielen. Ähnlich wie die „Oscars“ in den USA,  die besten 
Darsteller und Regisseure prämieren, fanden von 1996 bis 2004 jährlich Auszeichnungen 
statt die „THEMA Awards“ hießen. Diese wurden von einem Magazin namens „Fame“ 
gesponsert. (Vgl. Haynes/Okome 2000:68) 2005 wurden die African Movie Academy 
Awards eingeführt, die in Yenagoa im Bayeka State abgehalten werden, doch 2008 wegen 
politischer Unruhen kurzerhand in Nigerias Hauptstadt Abuja verlegt wurden.(Vgl. Ama- 
Awards) 
4.4. Das Feld der Distribution und Vermarktung 
 
 Im Feld der legalen Distribution und der Vermarktung entscheidet sich, wie viel 
ökonomisches Kapital aus der jeweiligen Videoproduktion erzielt werden kann. Es ist 
deswegen auch dementsprechend umkämpft. Hierbei stehen sich Filmproduzenten und 
Markthändler  gegenüber. Die Akteure wenden bei ihrem Versuch viel Gewinn zu machen 
unterschiedliche Strategien an.  Der Theaterwissenschaftler Foluke Ogunleye beschreibt 
zwei dieser Strategien. Die eine ist die Videofilme in Kinos zu zeigen, die andere ist sie 
nur als Video beziehungsweise CVD oder DVD zu vermarkten. (Vgl. Ogungleye 2004: 
83) Die Strategie der öffentlichen Vorführung der Videofilme ist eine, die meist von den 
FilmproduzentInnen angewandt wird. Hierbei kommt alles darauf an, wie viele Leute zu 
den Vorstellungen kommen, um sich den Film anzusehen. Die Videoproduzenten sind 
selbst dafür verantwortlich, den Saal und die Projektoren anzumieten und Eintrittskarten 
drucken zu lassen. Dafür streifen sie auch den ganzen Gewinn der Vorstellungen ein. 
Ogunleye nennt dies eine „’four wall’ distribution strategy“ und meint, dass viele 
unabhängige Filmemacher in den Vereinigten Staaten, in der zweiten Hälfte des 
zwanzigsten Jahrhunderts, eine ähnliche Vorgehensweise wählten. (Vgl. Ogunleye 2004: 
83)  
 
 Der Verkauf von Videokassetten bleibt meist den etablierten Markthändlern 
vorbehalten. Diese verfügen über das nötige ökonomische Kapital um die Videofilme 
massenweise zu vervielfältigen und über ein Vertriebsnetz, um sie zu verkaufen.  Eine 
Strategie der Produzenten der Videofilme, um sich vor Übervorteilungen zu schützen, ist 
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es den Film als Ganzes an die Markthändler zu verkaufen. Manchmal ist es möglich 
anhand des symbolischen Kapitals, beziehungsweise der Bekanntheit der 
SchauspielerInnen oder der RegisseurIn oder der Qualität des Drehbuchs, einen Vorschuss 
zu bekommen: 
  
„ A good movie will find a marketer willing to pay between N2m and N2.5m for the 
outright purchase of his production. Alternatively, a good script can fetch [the producer] a 
N1m pre-sale fee from a marketer interested in acquiring the completed movie.” 
(Adesunya 1997: 42) 
 
Ein anderes System der Vergütung der Produzenten ist das der Tantiemen. Hier bekommt 
der Produzent einen gewissen Anteil an jeder verkauften Kassette. Ogunleye führt hierzu 
ein Rechenbeispiel an: 	  
„For a typical two-hour film, the cost of a videocassette for the year 2000 is: 
1. Purchase of blank tape@ N100 each 
2. Dubbing of tape@ N11 each 
3. Printing of packing jacket and labels@ N13 each 
4. Input from production and publicity @ N50 each 
The unit cost of a tape is then pegged between N270 and N280 on the wholesale market. 
The percentage for the producer’s royalty is taken from this.” (Ogunleye 2004) 
  
Der Produzent hat in diesem Fall, im Gegensatz zur Auszahlung, ein viel  größeres 
Interesse daran, dass sich der Film gut verkauft, und wird selbst alles Mögliche tun, um 
ihn zu bewerben. Bei dieser Strategie ist besteht jedoch für die ProduzentIn die große 
Gefahr von den Markthändlern durch manipulierte Verkaufszahlen betrogen zu werden. 
Eine neue Strategie der Markthändler ist es die Videos auch über das Internet zu 
verkaufen. Dabei werden sie entweder versendet oder als Downloads verkauft. Die 
Videofilme werden auch im Fernsehen gezeigt, wie im schon erwähnten Satelliten-
programm „Africa Magic“ auf dem südafrikanischen Satellitensender DStv (Digital 





 Nigerianische Videofilmemacher nutzen ein breites Spektrum an Medien, um ihre 
Filme zu bewerben. Die Methoden reichen vom einfachen Handzettel über Plakate, 
Anzeigen in Zeitungen und Magazinen bis zu Radio und Fernsehspots und Werbungen im 
Internet. Auf den meisten Kassetten und DVDs, die der Autor gesehen hat, sind auch 
einige Trailer als Werbung für weitere Videofilme vorhanden. Um so viele potentielle 
Kunden wie möglich zu erreichen, werden mehrere Werbemethoden für denselben Film 
kombiniert. In den Radiospots wird meist ein Teil der Handlung erzählt, um das Interesse 
zu wecken. In den Fernsehspots und den Trailern auf den Kassetten werden Ausschnitte 
aus den Filmen gezeigt, um beim potentiellen Publikum Lust auf mehr zu schaffen. 
Wichtig ist dabei auch, immer die Namen der Stars zu nennen, die mitspielen, da sie den 
Werbeeffekt erhöhen. Die Industrie hat herausgefunden, dass Interviews, Nachrichten und 
Portraits in den Printmedien, im Fernsehen und im Internet, das Interesse an den Videos 
erhöhen, so wie es auch im Starsystem Hollywoods funktioniert. Filme mit großen Stars 
ziehen auch in Nollywood mehr Publikum an. Der Literaturwissenschaftler Gbemisola 
Adeoti beschreibt die Häufigkeit, Art und Weise wie Nollywood Filme in den 
Nigerianischen Medien thematisiert werden: 	  
„Daily transmissions of radio and television are incomplete without a significant portion 
of commercials devoted to the advertisement of new titles. Actors and actresses appear in 
the studio to promote films in which they star. Most radio and television stations in the 
western part of Nigeria- about 65 of them in Oyo, Ondo, Ekiti, Osun, Ogun, Lagos, Kogi 
and Kwara States- have one programme or the other featuring the video entertainment 




 Das wahrscheinlich größte Problem des Feldes der nigerianischen 
Videofilmwirtschaft ist das der Raubkopien. Videofilme werden in fast industriell 
anmutendem Ausmaß kopiert und weiterverkauft, ohne dass die Produzenten oder legalen 
Vermarkter daran beteiligt werden. Dies führt zu riesigen finanziellen Ausfällen für die 
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Filmemacher und Händler. Teilweise sind die Händler jedoch auch an der Piraterie direkt 
beteiligt. Sie produzieren mehr Kopien von Videofilmen als sie  den Filmemachern 
angeben und verkaufen diese Kopien, ohne Tantiemen zu zahlen. Auch die internationale 
Verbreitung der Videofilme ist von massiver Piraterie gekennzeichnet. Haynes führt in 
seinem Artikel „Videoboom: Nigeria and Ghana“ verschiedene Aspekte der Piraterie an: 	  
„Marketers reproduce more copies of films than they acknowledge to the filmmakers; 
pirates simply dub and sell copies of popular films; television stations broadcast them 
without buying the rights; freelancers carry them abroad without the permission or 
knowledge of the filmmakers, selling them to marketers in Kenya, African grocery store 
owners in Germany, and website entrepreneurs in the US and the UK.“ (Haynes 2007: 3) 	  
Ogunleye weist auch noch auf eine  andere negative Auswirkung der Praxis des 
Raubkopierens hin: die schlechte technische Qualität der Raubkopien selbst. Diese 
bewirkt, dass die Käufer unzufrieden sind. Diese Unzufriedenheit richtet sich jedoch, laut 
Ogunleye, nicht gegen die Raubkopierer sondern gegen die ProduzentInnen, denen 
vorgeworfen wird, schlechte Qualität zu liefern. Dies kann dazu führen, dass spätere 
Videofilme dieser ProduzentInnen nicht mehr gekauft werden. (Vgl. Ogunleye 2004: 84) 
 
 Ein weiteres, neueres Problem der Industrie sind die immer mehr verbreiteten 
„video rental clubs“. Hierbei kauft die BetreiberIn des Klubs eine Kassette und verleiht sie 
gegen Entgelt weiter. Der Produzent des Videofilms bekommt von den Verleihgebühren 
nichts. Die schlechte Wirtschaftslage in Nigeria begünstigt die video rental clubs, da viele 
Menschen einfach nicht das Geld haben, um sich einen Film zu kaufen. Die meist 
geringen Verleihgebühren können sie sich aber leisten. Haynes und Okome beschreiben 
die Situation im Buch „Nigerian Video Films“: 
 
„But the greatest problem is piracy by video rental clubs, which rent out films with no 
mechanism for paying royalties to the producer. There are said to be two thousand such 
video clubs in Lagos alone.“ (Haynes, Okome 2000: 69) 	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Finanzielle Einbußen bereiten auch illegale Abspielstätten in denen die Videos gegen eine 
kleine Eintrittsgebühr öffentlich gezeigt werden. Auch in diesem Fall wird an die 
Produzenten der Filme keine Abspielgebühr entrichtet. Anfänglich handelte es sich hierbei 
um Hinterzimmer in Privathäusern, in denen die Videos auf einem Fernseher abgespielt 
wurden. Doch diese Abspielstätten wurden immer professioneller. Die Technologie des 
Videobeamers erlaubte es richtige illegale „video theaters“ also Videokinos zu betreiben. 
Martin Mhando zitiert in seinem Artikel im „Journal of African Cinemas“ den 
nigerianischen Filmemacher Tunde Kelani der solche Videoabspielstätten und ihre 
Professionalisierung beschreibt: 
 
„The poorer majority of Nigerians see these productions in video theatres, originally little 
more than a spare room in someone's house but with the advent of video projection, 
discrete facilities.“ (Mhando 2009: 24) 	  
4.7.  Strategien gegen die Probleme des Videofilmschaffens 
 
 Da es auf dem Feld des Vertriebs und des Abspielens von Videofilmen so viele 
illegal agierende Akteure gibt mussten sich die Filmproduzenten und legalen Vermarkter 
Strategien einfallen lassen um sich einen Ertrag aus ihren Produkten zu sichern. Da die 
Probleme so weit verbreitet sind und die nigerianische Exekutive und Legislative 
ineffektiv und korrupt ist, erwies sich der Weg des gesetzlichen Vorgehens als wenig 
hilfreich.  
 
Eine Strategie, die viele ProduzentInnen anwenden, um sich vor Verlusten durch 
Raubkopien zu schützen, ist die, so viel Geld wie möglich aus Vorführungen in Kinos und 
Veranstaltungssälen zu erzielen, bevor die Filme als Kassetten vermarktet werden. Einer 
der Hauptabspielplätze ist, laut Ogunleye, das National Theater in Lagos: 
„ With the twin threat of piracy and videoclubs cutting into the profits, most Nigerian 
producers attempt to make as much money from theatrical exhibition before releasing the 
film to home video. One of the major venues for exhibition is the National Theatre in 
Lagos.” (Ogunleye 2004: 85) 	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Im National Theater in Lagos finden immer wieder Filmpremieren und Filmvorführungen 
statt. Ogunleye berichtet, dass es bis zum Jahr 1994, auf Betreiben der 35 mm 
Filmemacher, gesetzlich verboten war, Videofilme im National Theater zu zeigen. Er 
berichtet auch, dass die ProduzentInnen Kooperationen mit Medienproduzenten eingehen, 
was die Werbung betrifft, und dies mit einem Prozentessystem rückvergütet wird: 
 
„In recent times, producers have been cooperating with media houses to help with the 
publicity for film shows, working on a percentage basis in sharing the proceeds of the 
show“ (Ogunleye 2004: 85) 	  
Als Beispiel führt er den Fernsehsender N.T.A Ibadan an der ein eigenes Kino besitzt, in 
dem Produzenten öfters ihre Videofilme vorführen. NTA übernimmt hierbei die ganze 
Werbung und sorgt dafür, dass der Produzent ein Fernsehinterview bekommt und der 
Filmtrailer oft im Programm läuft.  
 
 Eine andere Strategie, um zu mehr Ertrag zu kommen ist, laut Ogunleye, die ein 
Joint Venture auf der Ebene der Produktion oder der Vorführung einzugehen. Er nennt 
hierbei das Beispiel des Films „Domitilla“ von Zeb Ijiro. Bei diesem Videofilm wurde die 
Vorführung von African Independent Television (AIT) co-gesponsert. Dieser Videofilm 
wurde nicht nur im National Theater Lagos vorgeführt, sondern auch in vielen anderen 
Kinos im Raum Lagos und war der erste Videofilm in Nigeria, der einem 
Massenpublikum im Kino vorgeführt wurde. AIT sorgte für die Fernsehwerbekampagne. 
(Vgl. Ogunleye: 86) Das Fernsehen und das Radio bieten auch die Möglichkeit, Filme in 
eigenen „Shows“ zu präsentieren, die dem Videofilmschaffen gewidmet sind. Hier werden 
Regisseure oder Schauspieler interviewt. Oft können hier auch Anrufer Fragen stellen, und 




 Um ihre Interessen besser zu vertreten, haben die verschiedensten im Feld der 
Videofilmindustrie tätigen Akteure eigene Verbände gegründet. Eine der wichtigsten 
dieser Verbände ist die „Association of Videofilm Marketers“. Diese beschloss, der 
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Schwemme der Videofilme entgegenzutreten – Ogunleye schätzt die Zahl der jährlich 
veröffentlichten Filme im Jahr 2004 auf 2,400 (Vgl. Ogunleye 2004: 86)- indem die 
Mitglieder ihre Filme nach einem festgelegten Schema veröffentlichen: 
 
„Practitioners might be able to come together to regulate distribution and release patterns. 
A positive step in this direction is the formation of the Association of Videofilm 
Marketers, and their decision to release films of registered members on roster schedules.” 
(Ogunleye 2004: 86) 	  
Andere Verbände, die Ogunleye anführt, sind die Independent Television Producers 
Association (ITPAN), die Association of Movie Producers (AMP) und die  Actors of 
Nigeria Guild, die aber aus der Theatertradition kommt. Eine einschlägige Recherche im 
Internet ergab, dass die meisten beteiligten Berufsgruppen Nollywoods eigene 
Berufsverbände, so genannte „guilds“ gründeten. Es gibt zum Beispiel die Directors Guild 
of Nigeria, die Screenwriters Guild of Nigeria und die Creative Designer Guild of Nigeria. 
Daneben gibt es auch die Motion Pictures Practitioners Association of Nigeria und die 
Association of Core Nollywood Producers. 2010 gab es eine Initiative alle diese 
verschiedenen Verbände unter einem Dach zusammenzufassen, um die  Bedürfnisse und 
Interessen aller an der Videofilmindustrie Beteiligten  besser vertreten zu können. Diese 
Dachorganisation nennt sich Coalition of Nollywood Guilds and Associations- CONGA. 
Ziel dieser Organisation ist auch die qualitative Verbesserung des  technischen Standards 
der in der Industrie Tätigen. Zu diesem Zwecke sollen zum Beispiel Workshops in den 
verschiedenen Berufszweigen abgehalten werden, um die Ausbildung zu verbessern. (Vgl. 
next und nigeriafilms.com) Die verschiedenen an der Produktion von Nollywoodfilmen 
beteiligten Akteure versuchen durch diese Verbände nach Bourdieu zweierlei: Einerseits 
erhöhen sie durch die Zusammenschlüsse ihr soziales Kapital durch erweiterte Netzwerke. 
Zweitens wollen sie durch die Schulungen ihr inkorporiertes kulturelles Kapital erhöhen 
und vielleicht durch die Ausgabe von Zertifikaten für besuchte Kurse können sie auch 
institutionalisiertes Kapital schaffen. All dies dient dem Ziel ihre Macht auf dem 






 Eine nicht zu vernachlässigende  Gruppe von AkteurInnen im 
Nollywoodfilmschaffen sind die RezipientInnen. Würden sie das Produkt nicht annehmen, 
hätte Nollywood nicht diesen Erfolg. Ich möchte mich diesem Aspekt auf zwei 
verschiedenen Arten nähern. Erstens werde ich untersuchen, was in der Literatur über die 
Verteilung der ZuseherInnen zu finden ist. Zweitens werde ich aus einer Analyse von 
qualitativ durchgeführten Interviews mit Videofilmkonsumenten aus Nigeria in Österreich 
untersuchen, was sie an Nollywoodfilmen persönlich fasziniert. 
 
 Es gibt kaum gesicherte Daten über die ZuseherInnen von Nollywoodfilmen. Der 
Filmwissenschaftler Femi Okiremuete beschreibt in einem Artikel daher die Verteilung,  
die die Händler, beziehungsweise Finanziers annehmen. Er nennt dies „imagined 
audience“. Sie gehen von einer Konzentration in der Kernschicht von ärmerer 
Arbeiterklasse und urbanen Teenagern aus. Es sei aber schwierig das Konsumverhalten 
bestimmten Klassen zuzuschreiben, da im postkolonialen Nigeria die sozialen Klassen und 
der Klassengeschmack nicht so klar definiert sind, wie in Europa oder Amerika:  
 
„The working class made up of low income bracket and semi-literate junior civil servants, 
traders, market women, and trades men such as mechanics, welders, electricians, 
plumbers, masons and drivers…With reference to class stratification and class tastes, the 
point needs to be made that in Nigeria, social classes are not so clearly defined as in 
Europe, the Americas and parts of Asia.” (Okiremuete 2003)  
 
 Die Vorführungen in den Kinos waren, nach Untersuchungen der verschiedensten 
Theoretiker, in Nigeria hauptsächlich eine Domäne von Männern. Brian Larkin führt dies 
zum Beispiel für Nord Nigeria an: „…cinema in Northern Nigeria is an overwhelmingly 
lower class, male activity“. (Larkin 2000: 225) Dies scheint für ganz Nigeria zu gelten, da 
auch Haynes und Okome, basierend auf einer Untersuchung in Ibadan, einer Stadt im 
Südosten von Nigeria, zu ähnlichen Aussagen kommen: „ Everywhere in Nigeria cinema 
going is predominantely a male activity and, for that matter, an activity for younger, 
poorer, rowdier males...“ (Haynes/Okome 2000: 72) Die Technologien des Fernsehens 
	  43	  
und der Videokassette haben dies grundlegend verändert.  Die Möglichkeit, Filme in 
häuslicher Umgebung zu konsumieren, hat es auch Frauen ermöglicht  am Medium Film 
teilzuhaben. Obwohl es keine Zahlen dazu gibt, gehen alle TheoretikerInnen davon aus, 
dass sich die Anzahl der Konsumentinnen von Filmen signifikant erhöht hat. (Vgl. 
Haynes/Okome 2000: 73) Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Tatsache, 
dass bei den Zelluloid-Filmproduktionen keine Frauen in führenden Positionen arbeiteten, 
während  in der Produktion der Videos sehr wohl Produzentinnen und Regisseurinnen 
tätig sind, wie zum  Beispiel Amaka Igwe, Lola Fani-Koyode Macauly und  Idowu 
Phillips. 
 

















 Um einen Einblick in die Rezeption von Nollywoodfilmen zu bekommen, habe ich 
mit zwei Personen qualitative Interviews geführt. Es handelte sich bei meinen 
Interviewpartnern um Personen männlichen Geschlechts, die nigerianischen Ursprungs 
sind,  in Wien leben und sich nicht kennen. Der Kontakt entstand durch Bekannte. 
Auswahlkriterium war nur, dass es sich um Personen aus Nigeria handelte, die 
Nollywoodfilme konsumieren. John ist ein nigerianischer Mann zwischen 50 und 60, der 
schon länger in Wien lebt und arbeitet.  Eddie ist zwischen 30 und 40, und lebt erst ein 
paar Jahre in Wien. Beide sind in technischen Berufen tätig. Aus praktischen Gründen 
wurde das Interview mit John auf Deutsch und das Interview mit Eddie auf Englisch 
geführt. John und Eddie sind nicht die richtigen Namen der Interviewpartner. Ihre echten 
Namen sind dem Autor allerdings bekannt. 
 
  Bei der Durchführung der Interviews lehnte ich mich methodisch an das 
„thematisch fokussierte Interview“ nach Reinhard Sieder. (Vgl. Sieder 2008:149) Das 
heißt, dass ich nach einer kurzen Einführungsfrage eine erzählgenerierende Frage stellte. 
Damit eröffnete ich einen Gesprächsraum, den mein Gesprächspartner ohne 
Unterbrechungen meinerseits füllen konnte. Erst als mein Gesprächspartner mit seinen 
Ausführungen fertig war, stellte ich immanente Fragen, die sich aus dem Gesagten 
ergaben. Damit öffnete ich wieder Räume für neue Erzählstränge. Danach stellte ich 
exmanente Fragen, die sich aus meinen bisherigen Recherchen ergeben hatten. Zum 
Schluss führten wir noch ein kurzes Nachgespräch, in dem ich den Gesprächspartner auch 
fragte, ob er noch etwas hinzufügen möchte. Diese Vorgangsweise habe ich gewählt, 
damit so mein Gesprächspartner am besten seine Sicht der Dinge darstellen kann. Hätte 
ich vorformulierte Fragen gestellt, bestünde die Gefahr, dass sich mein Interviewpartner 
bei seinen Antworten durch meine Fragestellungen in seinen Antworten leiten lässt. Somit 
würde ich wahrscheinlich nichts für mich Neues erfahren. Aus  den Antworten meiner 
Interviewpartner habe ich verschiedene Kategorien  entwickelt, um eine Vergleichbarkeit 
	  45	  
zu gewährleisten. Es handelt sich hierbei, laut Sieder, um ein „textreduzierendes“ 
Verfahren.  Dies ist ein klassisches Verfahren in der soziologischen Inhaltsanalyse. (Vgl. 




Warum die interviewte Person Nollywoodfilme ansieht 
 
 Die angegebenen Gründe, warum die Interviewten persönlich Nollywoodfilme 
ansahen, waren teilweise unterschiedlich, aber teilweise auch ähnlich. John gab einerseits 
an, er sehe Nollywoodfilme, um eine Verbindung zur Kultur, Musik und Tanz seines 
Herkunftslandes aufrechtzuerhalten. Andererseits meinte er, er sähe diese Filme auch, um 
sich die Langeweile an Wochenenden zu vertreiben. Er sagte: „Ich will erstens eine 
Verbindung beziehungsweise Kontakt zu was ich schon kenne, zu Kultur, Musik, Tanz, 
was diese Filme beinhalten, und auch eine gewisse Langeweile zu vertreiben...“  	  
 Eddie gab einerseits an, er sähe die Filme, weil sie ihn an sein Herkunftsland 
erinnern. Dies wäre der Begründung von Interviewpartner John ähnlich. Er gab aber auch 
an, die Filme zu sehen, um aus ihnen etwas zu lernen. Er würde einerseits mit ihrer Hilfe 
mehr über die Kultur und die Traditionen Nigerias und andererseits auch über die 
politischen Realitäten lernen. Er sagte: „I learnt a lot from them. They show me the 
culture. Show about the government, corruption and these things.“ Er gab als Beispiel für 
die Kultur und Traditionen den Film Shango an. Hierbei handelt es sich um einen 
Yorubafilm, der sich mit dem mythischen König des Yorubavolkes beschäftigt, der später 
zu der Gottheit des Donners wurde und in der Religion der Yoruba sehr wichtig ist. Eddie 
meinte in den Schulen in Nigeria würde hauptsächlich europäische Geschichte gelehrt, 
und man würde nicht genug über die Geschichte des eigenen Volkes erfahren. Diese 
Geschichte könne man aus bestimmten Nollywoodproduktionen erfahren. Zur politischen 
Realität, über die er in den Nollywoodfilmen etwas lernen würde, zählte er vor allem die 
Korruption. Er gab aber auch den Bürgerkrieg an, der im  Deltagebiet des Flusses Niger 
stattfindet, einem Gebiet in dem viel Öl gefördert wird. Er sagte, dass es einen Film gäbe, 
in dem man viel über die Ursachen des bewaffneten Aufstandes lernen könnte, er dessen 
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Namen aber vergessen hätte. Zu einem späteren Zeitpunkt fand ich heraus, dass es sich bei 
diesem Film um „Ceasefire“ (2008, Iyke Odife) handelte. Insgesamt, meinte Eddie, er 
liebe an Nollywoodfilmen die Geschichten. Mit Hollywoodfilmen könne er nicht so viel 
anfangen, da er in ihnen nichts sieht, was ihm gefällt. 
 
Gründe für Nollywoods Beliebtheit 
 
 Die Beliebtheit  der Nollywoodvideofilme erklärte John erstens dadurch, dass viele 
Filme in den Sprachen der jeweiligen Ethnien gehalten sind. Weiters meinte er, dass die 
Leute darauf ansprechen, dass hier ihre eigene Kultur dargestellt würde und sie Elemente 
wieder finden, die sie schon kennen. Die Filme gingen, seiner Meinung nach, direkt in 
„die Seele der Menschen.“ Eddie erklärte den Erfolg der Filme mit der Qualität der 
Geschichten und der Schauspieler. Die Filme hätten zwar schwere technische Mängel, 
doch das sei für das afrikanische Publikum nicht so wichtig, da für es die Geschichten das 
zentrale Element seien. Die technischen Mängel würden auch einem Publikum in Afrika 
nicht so auffallen, da es weniger Vergleichsmöglichkeiten mit anderen Filmproduktionen 
hätte. 
 
Gründe für die Beliebtheit der Horrorfilme 
 
 Die besondere Beliebtheit des Genres der Horrorfilme im Nollywoodvideofilm 
erklärte John damit, dass viele Menschen an Filmen mit okkulten Inhalten interessiert 
wären, weil es sich hier um geheimes und verbotenes Wissen handeln würde. Dies würde 
die Neugierde des Publikums wecken. Die Darstellungen der kultischen Handlungen seien 
aber nicht realistisch, da die wahren Rituale geheimes Wissen wären, das nur 
Eingeweihten vorbehalten	  wäre.	  Eddie meinte, dass einige Freunde glaubten, dass die 
magischen Elemente, die in den Filmen vorkämen, wirklich existierten, und sie die Filme 
ansähen, um mehr darüber zu erfahren. Er persönlich glaube jedoch nicht an Magie und 
würde diese Art der Filme daher nicht so gerne ansehen. Er glaube aber, dass 
Geheimgesellschaften existieren, die viel Macht hätten. Nach dem gemeinsamen Ansehen 
von Horrorfilmen mit Freunden, käme es manchmal zu Diskussionen darüber, ob die 
gezeigten magischen Ereignisse wahr wären oder nicht.  
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Bezugsquellen der Videofilme 	  
 Um einen Einblick darin zu gewinnen, wie Nollywoodvideofilme global vertrieben 
werden, fragte ich meine Interviewpartner, woher sie ihre Videofilme bezögen. Dabei 
stellte sich heraus, dass sie die Videofilme auf vollkommen unterschiedliche Weise 
erhielten. John gab an die Filme von Verwandten und Bekannten zu beziehen. Diese 
würden, wenn sie nach Nigeria fahren, dort Filme kaufen und sie ihm dann entweder 
schicken oder ihm mitbringen. Eddie hingegen bezieht seine Filme hauptsächlich aus 
Afrikageschäften in Österreich. Diese würden die Videofilme aus Nigeria importieren und 
sie hier in Österreich verkaufen oder verleihen. Er persönlich würde es vorziehen die 
Videofilme zu kaufen da dies nicht so viel teurer sei wie der Verleih und die Kopie dann 
ihm gehöre. Als er noch in Nigeria lebte, hätte er die Videofilme bei Markthändlern 
gekauft. 	  
5.3. Analyse der Ergebnisse 
 
 Meine zwei Interviews geben einige Anhaltspunkte zur Beliebtheit  und der 
Verbreitung von Nollywoodproduktionen, sind aber natürlich nur beschränkt 
aussagefähig. Dies liegt erstens an der geringen Zahl des Samples und, dass ich keine Frau 
interviewt habe. Ursula Lummersdorfer führte in Rahmen ihrer  Diplomarbeit zum Thema 
der Rezeption von nigerianischen Homemovies im transnationalen Raum, fünf Interviews 
mit nigerianischen VideokonsumentInnen in Wien durch. Dabei interviewte sie vier 
Männer und eine Frau. Die Ergebnisse, die sie erzielte, sind den meinen ziemlich ähnlich. 
Zusammenfassend schreibt sie: 	  
„Die Interviewten gaben drei Hauptgründe an, warum sie gerne die nigerianischen Filme 
konsumieren. Zum einen, zur Entspannung, zum anderen, weil sie vertraute Gesichter und 
eine vertraute Umgebung sehen wollen, und zuletzt weil sie die Geschichten als 
interessant, lehrreich und informativ empfinden.“ (Lummersdorfer 2008: 103) 	  
Die Ähnlichkeiten der Resultate meiner Interviews mit denen, die Lummersdorfer, 
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unabhängig von mir, in derselben Stadt mit anderen Personen aus Nigeria führte, deutet 
für mich darauf hin, dass wir ein relativ genaues Bild der Gründe erhalten haben, 
weswegen Nollywoodfilme in der österreichischen Diaspora so beliebt sind. 
  
 Der zweite Grund für die beschränkte Aussagefähigkeit der Interviews liegt 
natürlich darin, dass es sich bei unseren InterviewpartnerInnen nur um Mitglieder der 
nigerianischen Diaspora in Österreich handelt. Um ein genaues Bild der Gründe der 
Beliebtheit von Nollywoodproduktionen insgesamt zu bekommen, müssten auch 
Interviews in Nigeria selbst geführt werden. Dies war aber nicht möglich, da  nach 
Aussage mehrerer meiner Professoren, die Sicherheitslage in Nigeria nicht so stabil ist, 























6. Nollywood als  globales Phänomen 
 
Wie bereits ausgeführt, deutet schon allein der Name Nollywood auf globale 
Vernetztheiten hin. Daher bietet Arjun Appadurai  mit seinem theoretischen Konzept der 
globalen Ströme, der „scapes“, eine ausgezeichnete Methode, um diese globalen 
Vernetztheiten des Phänomens Nollywood zu untersuchen. Auf der Ebene der 
„ethnoscapes“ liegt der Grundstein für die globale Verbreitung von 
Nollywoodvideofilmen bei der Masse der nigerianischen Migranten.  Die Zahl der 
nigerianischen Migration weltweit betrug laut International Organisation for Migration 
2009 zwischen 836, 832 und 1,041,284 Personen. (IOM 2009: 55) Diese Zahl bietet 
Nollywood nicht nur eine große Zahl an potentiellen Kunden, sondern auch an 
Vertreibern. Wie meine Feldforschung zeigte, nehmen Migranten Filme aus Nigeria mit 
oder lassen sich diese von Bekannten mitbringen. Manche Migranten gründen Geschäfte 
in den Ländern, in die sie migriert sind. Diese bieten oft Nollywoodvideofilme zum 
Verkauf an, oder verleihen sie. 
 
 Auf der Ebene der „technoscapes“ haben wir es mit der Tatsache zu tun, dass die 
gesamte Technik, das heißt die Geräte, die für die Produktion und Vervielfältigung von 
Nollywoodvideofilmen gebraucht werden, nicht in Nigeria produziert wird. Nollywood 
wurde in der Form, in der wir es heute kennen, erst möglich als relativ erschwingliche 
VHS Videokameras, und vor allem VHS Kassetten und Abspielgeräte in Nigeria auf den 
Markt kamen. Dies passierte in den 1990er Jahren und die Geräte kamen hauptsächlich 
aus dem Fernen Osten. Auf der Ebene der „financescapes“ ist es schwierig Aussagen zu 
treffen. Eigentlich müssten große Ströme von Geld nach Nigeria fließen, die aus 
Tantiemen an den verkauften VCDs und dem Verlieh von Videofilmen stammen. Da aber 
die Piraterie und der illegale Verleih und Verkauf so große Ausmaße haben, sind die 
Beträge, die tatsächlich nach Nigeria fließen, wahrscheinlich nicht so groß. Es kommen 
aber so genannte „remittances“ von den MigrantInnen zurück nach Nigeria. Hierbei 
handelt es sich um Geld das die MigrantInnen in ihren „Gastländern“ erwirtschaften und 
zurück an ihre Familien schicken. Auf der Ebene der „mediascapes“ sind sowohl die 
Verbreitung der Videofilme über die ganze Welt als auch von Zeitschriften über 
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Nollywood zu nennen, die zum Beispiel in London produziert werden und ihren Weg auch 
zurück nach Nigeria finden. Auf der Ebene der „ideoscapes“ herrscht ein reger Austausch. 
Einerseits verbreiten Nollywoodproduktionen nigerianische Mythen, Moralvorstellungen 
und Weltsichten, andererseits sind die Nollywoodfilmemacher von europäischen und 
amerikanischen Themen und Filmen beeinflusst, zum Beispiel Elemente, die von 
verschiedenen evangelikalen Kirchen kommen, oder das aus Hollywoodfilmen bekannte 























7. Genres im Film 
 
 Filme haben oft ähnliche Handlungsstränge, Elemente oder Thematiken. Anhand 
dieser können sie in verschiedene Gruppen unterteilt werden. Diese Gruppen werden von 
Filmwissenschaftlern als Genres bezeichnet. Die Genres werden anhand der Inhaltsebene 
der Filme unterschieden. Eine genauere Beschreibung der Einteilung von Genres gibt der  
Filmwissenschaftler Jörg Schweinitz, wenn er schreibt: 
 
„ Der Name des Genres hebt jeweils ein Gruppierungsmerkmal hervor, wobei diese 
Merkmale auf unterschiedlichen Abstraktionsebenen angesiedelt sein können und etwa 
thematische (Abenteuerfilm,  Katastrophenfilm), kulturelle, zeitliche und topographische 
Momente (Western, Roadmovie, Gefängnisfilm, Gerichtsfilm), Figurenkonstellationen 
(Gangsterfilm, Samuraifilm), die Rolle der Musik (Musical, Revuefilm, Filmoperette) 
oder auch dramaturgisch-psychologische Effekte (Thriller, Horrorfilm, Melodram, 
Komödie, Slapstick) in den Vordergrund stellen.“(Schweinitz 2002: 283) 	  
Die Filmgenres sind sowohl für die FilmproduzentInnen als auch für die RezipientInnen 
sehr nützlich. Sie ermöglichen es den RezipientInnen schon vor dem Konsum eines Films 
Rückschlüsse auf die zu erwartenden Motive und Strukturen zu ziehen. Laut Dennis 
Friedewald trägt dies entscheidend zum Erfolg eines Films bei, und kann als ein Mittel der 
strategischen Planung durch die FilmproduzentInnen gesehen werden,  da der Zuseher 
anhand seiner Erwartungshaltung dem Genre gegenüber entscheidet, ob er einen Film 
ansieht oder nicht. (Vgl. Friedewald 2007: 36)  
 
Genres gibt es mehr oder weniger seit dem Anfang der Spielfilme. Die frühesten 
waren laut Friedewald Western und Katastrophenfilme. (Vgl. Friedewald 2007: 37)  
Schweinitz weist  darauf hin, dass Merkmale der Genres oft von RegisseurInnen 
kombiniert werden (Genremix) und geschichtlichem Wandel unterliegen, und deshalb: 	  
„... hat sich das gesamte Ensemble der Gruppierungskennzeichen einer übergreifenden 
Systematik bisher entzogen. Gebräuchlich ist es aber, den Begriff „Genre“ auf 
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Filmgruppen unterhalb der Gattungsebene des Films anzuwenden.“ (Schweinitz 2002: 
283) 	  
Gattungen sind laut Schweinitz: „... filmische Großbereiche wie Spielfilm, 
Dokumentarfilm, Animationsfilm, Lehr- oder Werbefilm.“ (Schweinitz 2002: 283) 
Friedewald erklärt den Begriff Gattungen näher. Er bezeichnet Gattungen als 
Filmgruppen, die durch besondere technische oder  produktionstechnische Merkmale oder 
durch besonders avisierte Zielgruppen gekennzeichnet sind.  Beispiele davon sind 
Animationsfilme, Kurz- oder Independentfilme oder Kinderfilme. (Vgl. Friedewald 2007: 
37)  
 
7.1. Genres im Nollywoodfilm 
 
 Im Laufe der Zeit haben sich in Nollywood viele Genres entwickelt. Im „Video 
and Snacks Paradise“, einem leider mittlerweile geschlossenem Videoverleih in Wien 7, 
Burggasse, erklärte mir im März 2008, der Verleiher auf meine Frage, welche Art von 
Filmen es gäbe, es gäbe drei Arten: Drama, Comedy and Juju. Diese Einteilung ist  
zutreffend, aber zu vereinfachend. Es ist auch nicht leicht, genaue Genres zu umreißen. 
Die Filme sind oft  hybride Mischungen aus verschiedenen Genreelementen. Ihre 
Einflüsse reichen von Groschenromanen, Hollywood und Bollywoodproduktionen, 
sensationalistischen Zeitungsartikeln bis zu oralen Traditionen und religiösen Lehren. 
Meine Einteilung ist deswegen auch nur ein vorläufiger Versuch. Ich teile die 
nigerianischen Videos in sieben hauptsächliche Genres ein: 
 
1. Horrorfilme (werden auch als Juju oder Ritualfilme bezeichnet) 
2. Christliche Filme 
3.Liebesfilme 
4. Komödien 





7.2. Nähere Definition des Genres Horrorfilm 
 
 Eine Definition des klassischen europäischen/amerikanischen Horrorfilms mit 
Beispielen gibt Marcus Stiglegger als: 	  
„ Genre aus dem Bereich des phantastischen Films, das durch die Stimulation von 
Urängsten im Zuschauer Angstgefühle erzeugen will. Zu diesem Zweck bedient sich der 
Horrorfilm einer Palette unterschiedlicher Erzählmuster und Symbole: 
1. Übernatürliche Mächte (Geister) oder Wesen („Monster“) bedrohen die 
Lebensgemeinschaft der Protagonisten (Überschneidungen zum Science-Fiction- 
und Fantasy-Film). 
2. Das Innenleben des wahnsinnigen oder psychisch verwirrten Protagonisten wird für den 
Zuschauer visualisiert ( Überschneidungen zum Thriller: Wenn die Gondeln 
Trauer tragen, 1973, R: Nicholas Roeg) 
3. Die Bedrohung durch destruktive Menschen nimmt alptraumhafte Züge an   (Terrorfilm, 
Überschneidungen zum Splatterfilm: Blutgericht in Texas, 1974, R: Tobe Hooper) 
4. Übernatürliche Mächte ergreifen Besitz vom Protagonisten und lassen ihn zur 
Bedrohung werden (Besessenheit, z.B. in Der Exorzist, 1973, R: William Friedkin, 
oder Angel Heart, 1986, R: Alan Parker); hier wäre auch das Wiedergänger- und 
Vampir-Motiv anzusiedeln. 
5. Intrigen und Komplotte führen zur Vorspiegelung der erwähnten „schockierenden“ 
Ereignisse (Überschneidungen zum Psychothriller, z.B. in Wiegenlied für eine 
Leiche, 1964, R: Robert Aldrich) 
6. Fluchbeladene Orte oder Objekte führen zu einer Heimsuchung der Protagonisten 
(„haunted house“- Motiv, z.B. in Bis das Blut gefriert, 1960, R; Robert Wise)                     







8. Elemente des nigerianischen Horrorfilms 
 
 Der nigerianische Horrorfilm beinhaltet gewisse Elemente, die ihn charakterisieren 
und in den meisten Filmen diese Genres vorkommen. Schweinitz erklärt, wie solche 
typischen Genreelemente entstehen: 
 
„… mit den klassischen Filmgenres haben sich konventionalisierte Welten und 
symbolische Systeme der filmischen Imagination ausgebildet und entsprechende 
Erwartungen der Rezipienten. Diese Genrewelten werden von Kultur- und 
Filmtheoretikern vielfach als mythenähnliche Konstrukte interpretiert. Sie bieten einen 
spezifischen Rahmen für Handeln, Motivation und Charakteristik der meist stark 
typisierten Figuren und ermöglichen ein verkürztes elliptisches Erzählen, das überdies die 
Beziehungen zur Logik der Realität zu lockern vermag, indem es der Logik des 
Konventionellen folgt. Daran knüpft die Filmproduktion bis heute gerne an. Nicht zuletzt, 
weil Genres als Routine-Formen mit den Dispositionen breiter Publikumsgruppen 
(Vorwissen, aber auch Begehren) koordiniert sind und vielfach wirksame „Erzählformen“ 
für die Stimulierung gesuchter emotionaler Effekte (Spannung, Angstlust, Komik usw.) 
entwickelt haben.“ (Schweinitz 2002: 284) 	  
Das Zitat weist uns also darauf hin, dass Genrefilme bestimmte „Erzählformen“ 
entwickelt haben, um gewisse „Dispositionen“ beim Publikum zu bedienen. Ich möchte 
im Folgenden nun untersuchen, welche Erzählformen der nigerianische Horrorfilm hat. So 
hoffe ich Rückschlüsse auf die Dispositionen des Publikums, und so auch auf die Gründe 
für die Beliebtheit der nigerianischen Horrorfilme zu gelangen. 
 
 In einem Artikel über Horrorfilme in Ghana und Nigeria sagt Tobias Wendl, dass 
diese: „... prompt and stimulate peoples`reflections on and understandings of evil.“ 
(Wendl 2007: 3) Es geht also um das Böse. Dieses Thema ist natürlich sehr weitläufig. 
Wendl weist darauf hin, dass genauso, wie sich der westliche Horrorfilm aus früheren 
Quellen wie der romantischen ( im Englischen als „gothic literature“ bezeichnet) Literatur,  
Jahrmarkts- „Kuriositätenkabinetten“ und religiöser Malereien speiste, inkorporiert der 
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afrikanische Film natürlich auch Elemente aus den Darstellungen des Bösen aus den 
lokalen Traditionen. Anleihen werden zum Beispiel aus dem Maskenwesen, Skulpturen, 
Populärliteratur und dem Theater, aber natürlich aus der oralen Tradition, den Mythen und 
Sagen genommen. (Vgl. Wendl 2007: 3) Dazu nehmen die Nollywood Horrorfilme auch 
Anleihen an westlichen Horrorfilmen, wie ich in einer genaueren Analyse der Filme 
zeigen werde.  Wendl macht jedoch den wichtigen Punkt, dass: “Although the appeal of 
horror is probably part of the universal human condition, there are very diverse cultural 
ways of staging and iconographically depicting horror.“ (Wendl 2007: 17)  
 
 Der 1992 von Kenneth Nnebue produzierte Film „Living in Bondage“ beeinflusste 
einen großen Teil der nachfolgenden Horrorfilme, die in Nigeria produziert wurden. 
„Living in Bondage“ wurde noch nicht in Englisch, sondern in der Sprache der Igbos 
gedreht. Es wurde auch eine Version mit englischen Untertiteln herausgebracht. Regie 
führte Chris Obi Rapu. Dieser führte auch 1993 beim zweiten Teil Regie. Ebenfalls 1993 
war er Regisseur von „Circle of Doom“, bei dem der Autor des Drehbuchs für „Living in 
Bondage“, Okey Ogunjiofor, als Produzent fungierte. „ Living in Bondage“ spielt in der 
Stadt Lagos und ist die Geschichte von Andy, der beruflich in seinem Leben nicht 
wirklich vorankommt. Andy kommt mit einer Gruppe von sehr erfolgreichen 
Igbogeschäftleuten zusammen, die versprechen ihm zu helfen. Der Preis für diese Hilfe ist 
jedoch groß: Andy soll seine Frau Merit opfern. Nachdem er anfänglich versucht eine 
Prostituierte an Merits Stelle zu ermorden, passiert der Ritualmord an Merit und Andy 
wird tatsächlich erfolgreich. Als er vor dem Ende der traditionellen Trauerfrist eine neue 
Frau heiraten will, erscheint ihm Merit als Geist. Diese Geistererscheinungen machen 
Andy im Endeffekt wahnsinnig und er zieht als Obdachloser durch die Straßen von Lagos. 
In dieser Lage liest ihn die Prostituierte auf, die er an Merits statt ermorden wollte. Sie ist 
jetzt in einer evangelikalen Kirche und bringt ihn dorthin. Nachdem er seine Sünden 
gebeichtet hat, heilt ihn der Pastor vom Wahnsinn und errettet ihn somit. (Vgl. Haynes, 
Okome 2000: 79) 
 
 Wie wir am Beispiel von „Living in Bondage“ sehen können, ist rituelle Magie 
eines der Hauptelemente der nigerianischen Horrorfilme. Verschiedene Theoretiker geben 
diesen Filmen andere Namen, manche nennen Sie Juju- oder Ritualfilme (Vgl. Künzler, 
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2006: 8). Diese speziellen Bezeichnungen deuten schon an, dass sich der nigerianische 
Horrorfilm von Horrorfilmen Hollywoods und Europas unterscheidet. Daniel Künzler 
streicht einen  Unterschied zwischen den amerikanischen und vielen frühen nigerianischen 
Horrorfilmen sehr gut heraus, wenn er schreibt: 
 
„In contrast to American horror movies, there is in African horror movies not much of 
blood splattering and destroying of human bodies as an end in itself. There is always an 
economic motivation in these occult melodramas.” (Künzler 2006: 8) 	  
Das Genre der nigerianischen Horrorfilme hat sich jedoch im Laufe der Jahre erweitert, 
und es finden sich mittlerweile Filme wie “Armageddon King”, auf den ich noch näher 
eingehen werde, in denen es nicht um rein vordergründige ökonomische Motive geht, 
sondern um nichts geringeres als die Erlangung der Herrschaft über die Welt. 
 
   Geheimgesellschaften, Hexerei und durch „Geldmagie“ erlangter Reichtum sind 
weitere zentrale Elemente, die in fast allen Horrorfilmen Nollywoods vorkommen. Der 
Reichtum, dessen Herkunft rational unerklärlich ist, und anscheinend mit den Mitteln der 
schwarzen Magie erreicht wird, wird von den Sozialanthropologen Jean und John 
Comaroff als „immoral economy“ bezeichnet. (Vgl. Comaroff, 1993: xxv) Die 
Praktikanten dieser Geldmagie sind meist in einer mächtigen Geheimgesellschaft 
organisiert, die mittels der schwarzmagischen Praktiken ihren Mitgliedern zu Macht und 
Reichtum verhilft. Dieses Element ähnelt Stigleggers Erzählmuster von Intrigen und 
Komplotten, die in euroamerikanischen Horrorfilmen zu schockierenden Handlungen 
führen. In den Horrorfilmen Nollywoods führen die Intrigen der Geheimbünde meist zur 
Ermordung von unschuldigen Opfern. Verbunden mit diesen Geheimbünden sind auch die 
immer wieder vorkommenden „magischen Räume“, in denen die Rituale abgehalten 
werden. Sie sind immer mit einem farbigen Licht ausgeleuchtet, um eine Stimmung von 
Unwirklichkeit zu erzeugen und scheinen sich außerhalb von Zeit und Raum zu befinden. 
 
 Ein weiteres zentrales Element vieler Nollywoodhorrorfilme ist die Rolle, die der 
christliche Prediger spielt. Er rettet die fehlgeleiteten Helden durch Exorzismen. Diese 
Exorzismen bestehen aus magischen Kämpfen zwischen dem Priester und den Urhebern 
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der bösen Magie oder deren Manifestationen, wie zum Beispiel ein Schwarm von 
aggressiven Bienen. Diese Kämpfe werden durch computergenerierte Effekte dargestellt. 
Ähnliches findet sich auch in den Videofilmen aus dem Gebiet der Hausa, die 
hauptsächlich dem moslemischen Glauben anhängen, in denen Imame die Rolle des 
Predigers übernehmen. Daniel Künzler schreibt zu diesem Thema in seinem Aufsatz „The 
Nigerian video industry as an example of import substitution“: 	  
„Special effects visualise the power of Muslim faith and the Qu’ran in the fight against the 
magical power of pagans in the same way they are used in Southern Nigerian videos to 
visualise the fight between Christianity and occult powers.” (Künzler, 2006: 5) 	  
Der Kampf zwischen den guten Priestern oder Imamen und den dämonischen Mächten des 
Bösen ist wie gesagt ein zentrales Element der Filme. Es folgen aber nicht alle 
Horrorfilme denselben genretypischen Regeln. Ich werde im folgenden Filme 
untersuchen, die auch andere Elemente beinhalten. Wie bei allen Nollywoodfilmen sind 
die Genregrenzen nicht sehr klar abgegrenzt und die Resultate sind oft hybride 
Mischungen zwischen Elementen aus verschiedenen Genres und verschiedenen 
Filmtraditionen. 
 
8.1  Geheimgesellschaften  
 
 Geheimgesellschaften oder Geheimkulte („secret cults“) und deren 
Verschwörungen bilden ein zentrales Element in den Horrorfilmen Nollywoods. Sie 
kommen in fast jedem der Filme dieses Genres vor. Eine Geheimgesellschaft zeichnet 
sich, laut Wolfgang Müller im Wörterbuch der Völkerkunde dadurch aus, dass: 	  
„... deren Organisation und Zweck der sozialen Umgebung geheim bleiben soll. Zum 
Mitglied  einer G. wird man i.d.R. nach Akklamation oder Abstimmung der 
Bundesgenossen. Der Beitritt ist gewöhnlich mit hohen Zahlungen (Einkauf) und einer 
Initiation verbunden, während der man Novizen das esoterische Wissen und die Absichten 
der Loge enthüllt. Hierarchisch (nach > Alter, Verdienst, > Stand oder Beitrag) gegliedert 
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und strenge  Disziplin beachtend, steuern G.en, im Gegensatz zu anderen, vorwiegend im 
> Kult agierenden bündischen Vereinigungen (> Bundwesen), eher egoistische Ziele 
(Prestigegewinn, Machtzuwachs, Bereicherung) an oder treten als politische Kräfte bis zu 
Untergrundbewegungen auf.“ (Müller, 2005: 142) 
 
Bünde hingegen dienen, laut Liane Gugel, ebenfalls im Wörterbuch der Völkerkunde 
jedoch eher  der: „Wahrung von > Traditionen, sowie der Regelung von religiösen, 
politischen, sozialen und /oder ökonomischen Angelegenheiten.“ (Gugel, 2005: 61) Auch 
in ihnen ist die Mitgliedschaft meist nicht auf verwandtschaftlicher Basis organisiert. Der 
Beitritt ist auch oft erst nach Absolvierung einer Initiation möglich. Die Aufnahme und 
der soziale Aufstieg in einem Bund führen meist zu einer Steigerung des Prestiges und der 
Stellung in der jeweiligen Gesellschaft. Gugel weist darauf hin, dass es oft schwierig ist 
Geheimgesellschaften von bestimmten Bünden, z.B. Medizinbünden, in denen geheimes 
Wissen von zentraler Bedeutung ist, zu unterscheiden, da sich oft Übergänge von der 
einen zur andern Form finden. Doch auch bei diesen Medizinbünden gelte, dass sie eher 
dem Allgemeinwohl dienen, während Geheimgesellschaften meist eigennützige Ziele 
verfolgen. (Vgl. Gugel, 2005: 61) 
 
 In Nigeria existiert eine Unzahl an Geheimgesellschaften. Eine der größten und 
bekanntesten davon ist wahrscheinlich die Geheimgesellschaft Ogboni bei der Ethnie der 
Yoruba. Diese war ursprünglich eher ein Bund, der auch religiöse Elemente hatte. Er übte 
in manchen Gebieten der Yoruba wichtige Funktionen im politischen Ablauf der 
Gesellschaft aus. J.S. Eades schreibt, dass die Ogboni im Gebiet der Egba und Ijeba 
besonders wichtig, und dort für die Gerichtsbarkeit zuständig waren. (Vgl. Eades 1980: 
98) In der Kolonialzeit wurde den Ogbonibünden ihre hohe gesellschaftliche Stellung 
genommen, Zum Beispiel wurden koloniale Gerichte eingeführt. Die Ogbonibünde 
existierten jedoch weiter,  wurden aber immer mehr zu Geheimgesellschaften mit 
kultischen Elementen, die sich nur mehr um die Durchsetzung der Interessen ihrer 
Mitglieder kümmerten. Jide Owoye beschreibt diesen Wandel von kultischen Bünden zu 
Geheimgesellschaften: 
 
„Such cults were initially functional for social integration. (…) Initially, when the society 
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was less competitive, such cults performed largely regulatory and stabilising (mental and 
physical) roles for the inividual as he advances within the various groups. However, with 
the increased complexity of society and monetisation of the totality of life, came the 
Ogboni ROF to be known as the Reformed Ogboni. Oro, Awo Opa, Owegbe cult and the 
borrowed ones from the colonial metropolis such as the Free Masons, Lodge, Rosicrucian 
(ARMOC) etc. Accordingly cult culture lapsed into individualism as society increases in 
complexity and traditional familial values broke down.“  (Owoye 1997: 22) 
 
Der Soziologe I.O.A. Adelola führt zwei Hauptziele von kultischen Geheimgesellschaften 
an: „First Membership of such cults are status boosting; therefore, an achievement. 
Secondly, cults provide security for members in political, economic and even religious 
spheres.“  (Adelola, 1997: 51) Den starken Einfluss von Geheimgesellschaften im 
heutigen Nigeria analysieren mehrere Autoren. Der Soziologe O.A. Ogunbameru schreibt 
zum Beispiel darüber, dass es unter der Regierung von Sir Dennis Osadebay (Premier der 
Region Mid-West von 1964- 1966) den Versuch gab, die Machenschaften des Owegbe 
Kults in der Region Mid-West zu untersuchen. Die eingesetzte Kommission kam aber 
nicht vom Fleck, da jedes ihrer Mitglieder unter dem Verdacht stand, Teil des Kults zu 
sein. Am Ende wurde das Verfahren eingestellt. (Vgl. Ogunbameru 1997: 13) . Der 
Religionswissenschaftler Fawole weist zwar darauf hin, dass die Owegbe und Ogboni 
Kulte verboten sind, während „communal ancestral cults“, also Kulte, die mit der 
Verehrung von Ahnen und zu tun haben wie die Gelede, Egungun und Oro erlaubt sind. 
(Vgl. Fawole 1997: 105) Dennoch scheint es aber, laut Adelola, so zu sein, dass die 
Mitgliedschaft in einer verbotenen Geheimgesellschaft z.B. bei Beamten nicht mehr 
automatisch zum Jobverlust und rechtlicher Verfolgung führt. (Vgl. Adelola 1997: 134)    
 
8.2.  Erläuterungen zum christlichen Filmschaffen 
 
 Wie bereits erwähnt, ist die besondere Rolle, die christliche Kirchen und deren 
Repräsentanten in den Filmen spielen, ein weiteres Charakteristikum eines großen Teils 
des nigerianischen Horrorfilmschaffens. Laut Asonzeh F. K. Ukah ist die Anzahl der 
religiösen Gruppen und Bewegungen in Nigeria in den letzten dreißig Jahren des 
zwanzigsten Jahrhunderts rasant gestiegen. Er geht davon aus, dass die christlichen 
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Gruppen stärker gewachsen sind als die muslimischen. Es handelt sich hierbei meist um 
protestantische Freikirchen oder charismatische Bewegungen, vor allem solche der so 
genannten Pentecostals, die sehr fundamentalistisch ausgerichtet sind. (Vgl. Ukah 2003: 
209) Ukah schreibt, dass in den letzten Jahren fast alle großen „pentecostal churches“ in 
der kommerziellen Produktion von Videofilmen involviert sind. Sie  finanzieren 
Produktionen und üben so großen Einfluss auf deren Inhalte aus. Es gibt aber, laut Ukah, 
auch unabhängige Filmemacher, die ihre Filme mit christlichen Themen und Elementen 
ausstatten, ohne zu einer bestimmten religiösen Gruppe zu gehören (Vgl. Ukah 2003: 
205). Der Hauptgrund dafür ist wahrscheinlich der, dass diese Art Filme beim Publikum 
sehr beliebt sind und deren Filmemacher von diesem Marktsegment profitieren wollen. 
Ukah weist darauf hin, dass schon der erste Film dieser Art, Kenneth Nnbues „Living in 
Bondage“, mit  „neo-pentecostalist rhetoric of deliverance“(Ukah 2003: 212),wie er es  
nennt, durchsetzt ist: 
 
„The film Living in Bondage was made by an independent producer and filmmaker and 
not by a Pentecostal church. A large number of films produced by Pentecostal groups 
follow similar patterns and carry similar images and messages. The major themes and 
motifs of Christian video-films are divine intervention in miraculous deliverance, divine 
providence in earthly circumstances, and recently, a subtle concern with eschatological 
anxiety, with the end of time or the Parousia.” (Ukah 2003: 214) 
 
 Das eigentliche Ziel der christlichen Filme ist jedoch die Missionierung. Es wird 
daher versucht, eine „Wir Gruppe“ zu kreieren. Zu diesem Ziel werden vor allem 
animistische Religionen als böse und dämonisch dargestellt. Die „Wir Gruppe“ muss sich 
daher gegen das böse „Andere“ wehren. Es findet also bewusst ein „othering“ statt, um im 
Kampf mit anderen Religionen zu  siegen. Ukah beschreibt diese Mechanismen näher: 
 
„Alternative religious traditions are deliberately stereotyped as evil, demonic, occultic or 
spiritualistic. As a propaganda tool, Pentecostalism posits an opposition to an ‘Other’: all 
non-pentecostal groups against which it fashions its rhetoric. (…) The ‘demonic 
underworld’ of African culture appears to be the disease Pentecostal pastors must 
advertise through films in order to turn round and sell the medicine: deliverance, vigils, 
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sanctification, etc.“ (Ukah 2003: 221) 	  
Pentecostalkirchen machen also, laut Ukah, in Wirklichkeit Werbung für die als 
dämonisch angesehenen Teile der afrikanischen Kultur. Der Glaube an übernatürliche 
Phänomene wie Hexerei muss hervorgerufen und verstärkt werden, um die eigene Kirche 
als Mittel dagegen anzupreisen. Es werden also genau die Phänomene, gegen die 
angeblich gekämpft wird, in den öffentlichen Diskurs eingebracht.  
 
 Das Feld der christlichen Kirchen in Nigeria ist natürlich auch stark umkämpft. 
Die verschiedensten Akteure kämpfen um Macht, Einfluss und Anhänger. Deswegen 
wenden sich manche der christlichen Filme nicht nur gegen animistische 
Glaubensvorstellungen, sondern auch gegen das „Andere“ im eigenen christlichen Lager. 
Im Film „Power Must Change   Hands   “, den ich noch näher untersuchen werde, zum 
Beispiel, wird der katholische Priester zum Handlanger des Bösen, indem er die bösen 
magischen Praktiken im Dorf vor dem Kreuzzug der „guten“ Christen beschützt. In 
diesem Film wird also eindeutig Propaganda gegen die katholische Kirche gemacht, 
indem ihr vorgeworfen wird, gegen das dämonisch Böse nicht nur nichts zu unternehmen, 
sondern es zu befördern. Auch Hackett schreibt  darüber, dass das Medium der Videofilme 
immer mehr von christlichen Gruppen benutzt wird, um einen Diskurs des „othering“ zu 
führen, und sich so durch die Differenz zu anderen Glaubensvorstellungen zu profilieren: 
 
„The media are becoming the new discursive site for the representation of Self and Other, 
for the mediation of difference. In fact, many of the religious groups tend to define 









9. Beispiele nigerianischer Horrorfilme  
 
9.1. Traitor Within 
 
2007. Regie: Stanley Williams Inyang. DarstellerInnen: Desmond Elliot, Shan George, 
Monalisa Chinda 
 
 In der ersten Szene werden die Zuseher Zeugen einer nächtlichen Zusammenkunft 
einer Gruppe namens „Daughters of Delilah“. Es handelt sich um eine Gruppe von jungen 
Frauen, die sich in der Nacht  um ein Lagerfeuer versammeln. Alle tragen rote 
Kopftücher. Eine von ihnen, anscheinend die Anführerin, die ein T-Shirt mit dem 
umkreisten A, das normalerweise für Anarchie steht, trägt, ergreift das Wort und fordert 
die Anwesenden auf ihre „ conquests and victories“ mit den anderen zu teilen. Darauf 
erzählt eine der Anwesenden davon, wie sie Männer verführt, und sich ihrer „Manpower“ 
bemächtigt habe.  Eine weitere erklärt, dass sie ihre kleine Schwester und ihre Kusine für 
die Gruppe angeworben hat. Die letzte gesteht eine Niederlage ein. Sie hat dabei versagt, 
den populärsten Studenten des Campus, „Mr. Dandy“, seiner „Manpower“ zu berauben. 
Er habe ihr eine Ohrfeige gegeben. Sie verlangt nach Rache. Die Anführerin beruhigt sie, 
und verspricht ihr, sich selber um Dandy zu kümmern. Dann fragt sie ein anderes Mitglied 
der Gruppe, warum sie so schweigsam ist, und ob es ein Problem gibt. Die Studentin, 
Abigail, sagt, sie sei nicht glücklich darüber, dass die Gruppe nicht mehr die Ziele 
verfolgt, die ihr, als sie beitrat, genannt wurden. Sie sagt, am Anfang wurde sie dazu 
gebracht zu glauben die Gruppe wäre ein „sisters thing“(sie macht interessanterweise die 
Anführungszeichen mit ihren Händen). Der Zweck wäre, dass sich die Mitglieder 
gegenseitig beschützen und gegen die Übergriffe von männlichen Kommilitonen und 
Lehrbeauftragten und deren Einschüchterungs- und Dominierungsversuche  wehren 
könnten. Doch jetzt erschien ihr die Gruppe eher wie eine okkulte Geheimgesellschaft, in 
der von den Mitgliedern verlangt würde, das Sperma der Männer, mit denen sie schlafen, 
und die Monatsblutungen ihrer Kommilitoninnen  zu sammeln. Sie fragt, wozu diese 
Dinge denn gut seien. Die Anführerin wiegelt die Frage jedoch mit den Worten, dass das 
Ganze nur eine psychologische Sache sei, um den Mitgliedern eine Sicherheit zu bieten, 
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ab. Zur Verabschiedung fordert sie die Mitglieder noch dazu auf, die „Hüterinnen ihrer 
Schwestern zu sein“ und aufeinander aufzupassen.  
 
In der nächsten Szene sehen wir drei Studenten, die zusammen im Garten eines 
Lokals sitzen und reden. Einer davon  ist Dandy. Die Anführerin der „Daughters of 
Delilah“ kommt „zufällig“ vorbei, und er ist sofort von ihr hingerissen. Sie beachtet ihn 
aber nicht und geht wieder. Im Gespräch zwischen den jungen Männern wird er vor ihr 
gewarnt, da man sagt, sie sei die Anführerin der „Jezebels“ der weiblichen Kultgruppe am 
Campus. Ihr Name sei Babylon. Doch Dandy meint, was könne sie ihm schon tun, und 
läuft ihr nach. Nachdem sie sich ein bisschen über ihn lustig gemacht hat, verabreden sie 
sich in einem Hotel.  
 
Im Hotelzimmer wartet Dandy lange auf Babylon. Es klopfte immer wieder an der 
Türe, Dandy ist ganz aufgeregt, doch es ist immer nur ein Hotelangestellter, der ihm 
irgendetwas bringt. Als Babylon endlich erscheint, schlägt sie sein Angebot eines 
Getränks aus und will gleich „zur Sache“ kommen. Zuerst ist Dandy noch begeistert und 
zieht sich bis zur Unterhose aus, doch dann kriegt er es plötzlich mit der Angst zu tun.  Er 
läuft aus dem Hotelzimmer. An der Ecke des Flurs erscheint ihm Babylon noch einmal. 
Sie tritt aus einer gelben Lichtwolke. Er flüchtet weiter und sie lacht ihn aus. Auf der 
Straße wird er von einem Mann in einem Auto mitgenommen.  
 
Zwei PolitikerInnen, „the honourable Abraham Graham und Dr Mrs Fatima Ali“, 
kommen zu einem Pastor, um ihn um Unterstützung bei ihren politischen Ambitionen zu 
bitten. Dieser Pastor, namens Eli, verspricht ihnen dafür zu sorgen, dass ihre Partei die 
größte in Afrika wird und sie den Präsidenten stellen werden. Als Bezahlung will er 
jedoch kein Geld, sondern Blut. Der Pastor sagt, dass Blut in der Geldmagie verwendet 
wird, da es der „ultimative price“ ist. An diesem Punkt setzt eine drohende und unheilvoll 
klingende Musik ein, die bis zum Ende der Szene andauert. Im Laufe von vier Jahren 
müssen ihm die Politiker zehntausend Menschenopfer bringen. Die Menschen werden 
natürlich geheim ermordet. Der Pastor zählt auf, dass sie als Opfer von religiösen 
Unruhen, politischen Agitationen, Unfällen und gewalttätigen Jugendlichen getarnt 
werden würden. Die PolitikerInnen willigen schaudernd ein und müssen ein Glas mit einer 
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roten Flüssigkeit trinken. Darauf sagt der Pastor ihnen, dass sie einen Pakt mit Satan durch 
das Trinken seines Blutes eingegangen seien. 
 
 Der Mann, der Dandy auf der Straße aufgelesen hat, ist ein Pastor namens Mark. 
Er beginnt mit einem älteren Prediger, namens Thomas, den er zufällig trifft, eine 
Kirchen- gemeinschaft. Pastor Mark hat große Probleme mit seinem Vater. Dieser ist nicht 
damit einverstanden, dass er Pastor ist, da er von einer so genannten „Esunk Lineage“ 
abstamme und den traditionellen Pfaden folgen soll. Der Vater ist so aufgebracht über 
Mark, dass er ihn erschießen will. Als er dies versucht, haben die Kugeln keinen Effekt 
auf Mark. Nach diesem „Wunder“ versöhnt sich der Vater mit Mark.  
 
 Ein böser Kult will Pastor Mark vernichten. Dieser wird durch eine Frau angeführt, 
die in einem Kultraum auf einem Thron sitzt, und von ihren Anhängern „Queen of 
Heaven“ genannt wird. Der böse Pastor Eli ist anscheinend ein höheres Mitglied in diesem 
Kult. Zuerst versuchen die Kultmitglieder einen direkten Angriff. Sie entsenden zwei 
Anhängerinnen in ein Predigttreffen, das Mark und der alte Pastor gerade halten. Die 
Kultmitglieder werden durch Gebete zu Boden gestreckt und verschwinden. Auch ein 
Kultanhänger, der zur Unterstützung des Angriffs geschickt wird, wird in einem 
mythischen Gefecht besiegt. Darauf versucht es die Anführerin mit einer Falle. Sie 
entsendet eine Frau zu Pastor Mark, die sich in sein Vertrauen und sein Haus einschleicht. 
Die Frau behauptet, dass sie seine Hilfe benötigt, da ihre Familie sie wegen ihres 
christlichen Glaubens ausgestoßen hätte. In Wahrheit soll sie ihn verführen. Es tritt auch 
ein neuer junger Pastor, namens Stanley, der Kirchengemeinschaft bei. Pastor Stanley ist 
jedoch in Wirklichkeit Eli, der sich tarnt. Er entführt Mark durch magische Mittel in den 
Kultraum. Mark erkennt Pastor Eli als einen Gehilfen bei einem Pastor, den er aus seiner 
Kindheit in Erinnerung hat. Die Queen of Heaven, die Mark „Queen of Sea Beast“ nennt, 
streckt ihn durch magische Mittel zu Boden. Mark wird jedoch durch einen ganz in Weiß 
gekleideten Engel gerettet.  
 
Die nächste Szene spielt in der Kirche, wo Mark den falschen Pastor enttarnt und 
mit ihm kämpft. Es fliegen computergenerierte Blitze und Mark schreit Beschwörungen 
wie: „ In Jesus name!“ Im Endeffekt zerstören Mark und Thomas gemeinsam den bösen 
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Pastor Eli und auch die anderen Kultmitglieder. Während diese Kämpfe noch stattfinden, 
kommt Marks Mutter zu ihm auf Besuch. Die Frau, die sich bei ihm eingeschlichen hat, 
empfängt sie, und behauptet seine Verlobte zu sein. Sie gibt der Mutter vergiftetes Essen. 
Mark, der die Frau jetzt durchschaut, kommt mit dem alten Pastor gerade noch rechtzeitig 
nach Hause, um seine Mutter zu retten. Es kommt wieder zu einem magischen Kampf mit 
computergenerierten Effekten. Die Frau stirbt und löst sich in Luft auf.  
In der letzten Szene sucht Mark den Pastor aus seiner Kindheit auf. Dieser gesteht, 
in satanische Aktivitäten verwickelt zu sein. Mark treibt den Satan durch Beschwörungen 
wie „In the name of Jesus!“ aus.  Er sagt dem alten Pastor, er müsse wiedergeboren 
werden und müsse dazu zu seiner Gemeinde gehen und seine Sünden beichten. Es 
erscheint im Schwarzbild der Satz: „To God be the Glory“. 
 
9.1.1. Analyse von „Traitor Within“ 
 
 „Traitor Within“ besteht aus drei verschiedenen Handlungssträngen, die nur sehr 
lose miteinander verbunden sind. Der erste ist die Geschichte mit dem „campus cult“ der 
„Daughters of Delilah“,  der zweite die Geschichte des korrupten Politikers und der 
Politikerin, die von einem Pastor, der offensichtlich dem Teufel dient, Unterstützung für 
ihren Wahlkampf einholen, und drittens die Geschichte von Mark, dem Pastor , seinen 
Problemen mit seinem Vater und den Versuchen einer teuflischen Geheimgesellschaft, ihn 
zu verführen und zu vernichten. Die erste und die dritte Geschichte sind durch einen 
Skripttrick miteinander verbunden, da ein junger Student vor einer der „Daughters of 
Delilah“ flieht, von Pastor Mark auf der Straße aufgelesen und mit dem Auto 
mitgenommen wird. Dieser Student kommt aber im Rest der Geschichte genauso wenig 
vor, wie die „Daughters of Delilah“. Die zweite Geschichte mit den korrupten Politikern 
beginnt abrupt und ist mit dem Rest der Handlung dadurch verbunden, dass der mit Satan 
verbundene Pastor ein Mitglied des Kultes ist, der Pastor Mark vernichten will. Die 
Geschichte mit den PolitikerInnen und auch sie selbst kommen jedoch im weiteren 
Verlauf des Films nicht mehr vor.         
 
 Im ersten Erzählstrang von „Traitor Within“ wird eine Eigenheit des 
nigerianischen Hochschulsystems angesprochen, nämlich die so genannten „campus 
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cults“. Ich finde den Dialog zwischen Babylon und Abigail sehr spannend, da er einen 
Versuch darstellt, zu erklären, warum die Campuskulte entstehen, und warum 
StudentInnen ihnen beitreten. Es wird den Mitgliedern suggeriert, dass diese Gruppen zu 
ihrem Schutz bestehen. Dies mag auch die anfängliche Intention der Vereinigungen 
gewesen sein, doch sie wurden meist im Laufe der Zeit zu okkulten, gewalttätigen 
kriminellen Organisationen. Ich werde mich in einem eigenen Abschnitt ausführlicher mit 
diesem Phänomen beschäftigen.  
 
 Im zweiten Erzählstrang wird den ZuseherInnen eine groß angelegte 
Verschwörungstheorie präsentiert.  Es scheint durch diese Episode suggeriert zu werden, 
dass die großen Probleme die Nigeria mit  Gewalt hat, aus einem Pakt zwischen korrupten 
Politikern, die für ihre Karriere buchstäblich über Leichen gehen, und Pastoren, die 
offensichtlich mit dem Teufel im Bunde stehen, geschaffen werden. Diese Episode stellt 
auch eine interessante Vermischung des Topos von Geldmagie und korrupten Politikern 
und Pastoren dar. Geldmagie wird in dieser Szene auch direkt angesprochen. Der Pastor 
sagt, dass Blut in der Geldmagie verwendet wird, da es der „ultimative price“ sei. 
 
 Der dritte Hauptstrang dieses Filmes beschäftigt sich hauptsächlich mit dem 
Kampf zwischen den Mächten des Guten, symbolisiert durch die Pastoren Mark und 
seinem älteren Kollegen Thomas und des Bösen, symbolisiert durch einen Kult, der nie 
genau genannt wird. Der Kult hat es auf Mark abgesehen, weil er ein besonders 
vorbildliches Leben führt. Interessant ist die Inszenierung des Kults. Sie findet immer in 
einem nicht real festzumachenden Raum statt, der in einem grünlichen Ton beleuchtet ist. 
In der Mitte sitzt die „Queen of Heaven“ auf einem Thron, in einem paillettenbestickten 
Kleid mit einer kleinen Krone auf dem Kopf. Die Anhänger des Kults tragen lange rote 
Roben. Ansonsten sind die Wände mit weißen Tüchern behangen. Auf der einen Seite 
hängt ein schwarzes Tuch, auf dem mit weißer Farbe eine Schlange gemalt ist. 
Eigenartigerweise befindet sich auf der Wand auch ein großer Korb, dessen Symbolik  mir 
nicht ganz klar ist. Dieser Kultraum ist irgendwie außerhalb von Zeit und Raum. In einer 
Szene werden zwei Kultanhängerinnen in eine Messe von Pastor Mark geschickt, um ihn 
zu vernichten. Als er und Pastor Thomas diese mit biblischen Parolen schlagen und sie in 
Feuereffekten verschwinden, schneidet der Film direkt zum Kultraum, in dem die Königin 
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zwei andere Anhänger losschickt, um den ersteren zu helfen. Im nächsten Moment sind 
diese beiden auch schon in der Kirche und beginnen mit den Pastoren spirituell zu 
kämpfen. Es handelt sich also anscheinend um einen magischen Raum, der außerhalb der 
normalen Welt existiert.  
 
 Im dritten Strang kommt ein Konflikt zwischen Mark und seinem Vater vor. Dies 
ist schon an sich ein mythengeladener Stoff. Es geht jedoch um mehr. Der Vater ist 
offensichtlich Anhänger einer indigenen Religion und wehrt sich dagegen, dass sich sein 
Sohn dem Christentum zuwendet. Er wird, wie in der Bibel, durch ein Wunder bekehrt. 
Auch in der Geschichte mit der Frau, die sich bei Mark einschleicht, kommen Konflikte 
zwischen indigenen Religionen und dem Christentum zur Sprache. Dies deutet darauf hin, 
dass es in der nigerianischen Gesellschaft wohl nicht nur religiöse Spannungen zwischen 
dem Islam und dem Christentum gibt, sondern auch im Verhältnis der großen eingeführten 
Religionen zu den indigenen Religionen. 
 
Auffällig im ganzen Film sind die Namensgebungen der Charaktere. Die 
Anführerin des Campuskults heißt Babylon. Bezüge zur biblischen Hure von Babylon sind 
wohl eindeutig beabsichtigt. Die beiden guten Priester heißen Mark, was eine Version des 
Namens Markus darstellt, und Thomas. Es ist wohl auch kein Zufall, dass dies die Namen 
von zwei Aposteln in der Bibel sind. Durch die Verwendung von Namen aus der 
biblischen Mythologie spricht der Film im Publikum gewisse Dispositionen an, die sie zu 
diesen biblischen Namen haben. 
  
9.1.2. Campus secret cults- universitäre Geheimgesellschaften  
 
 In Nigeria hat sich an den Universitäten eine Reihe von geheimen Vereinigungen 
gebildet, die auch als campus secret cults bezeichnet werden. Ein „secret cult“ zeichnet 
sich nach Ogunbameru vor allem dadurch aus, dass seine Mitgliedschaft exklusiv ist und 
die Mitglieder geheime Zeichen, Passwörter und ähnliches anwenden. Die Vereinigung 
hat gewisse gemeinsame Ziele, die Mitglieder nehmen an gewissen Ritualen teil, und 
teilen bestimmte Glaubensinhalte. (Vgl. Ogunbameru 1997: 2) Ogunbameru definiert 
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„secret cults“ als: 
 
„any form of organisation whose activities are not only exclusively kept away from the 
knowledge of others but such activities are carried out at odd hours of the day, and they 
often clash with the accepted norms and values of everyday life.“ (Ogunbameru 1997: 2) 
 
Die Geschichte der universitären Geheimgesellschaften in Nigeria lässt sich laut der 
Literatur auf das Jahr 1952 zurückführen, in dem der spätere Nobelpreisträger für Literatur 
Wole Soyinka und andere Studenten der Universität Ibadan die „Pyrates Confraternity“ 
gründeten. Diese war auch unter dem Namen „Confraternity of Seadogs“ bekannt. Zu 
dieser Zeit war die Universität Ibadan Teil der Universität von London, da Nigeria noch 
englische Kolonie war. Die Gruppe wendete sich vor allem gegen damals gängige 
Konventionen an den Universitäten und bekämpfte so, was sie als koloniale Mentalität an 
der Universität sahen. Sie setzten sich auch für nach Ogunbameru „humanistische Ideale“, 
gegen Korruption und so genannten Tribalismus, das heißt die Bevorzugung von 
Mitgliedern des eigenen Stammes, ein. (Vgl. Ogunbameru 1997: 2) Die verschiedensten 
Theoretiker auf diesem Gebiet sind sich jedoch darüber einig, dass diese Gruppe, 
angelehnt an ähnliche Studentenverbindungen in den Vereinigten Staaten, in ihren 
Anfängen in keiner Weise gewalttätig auftrat. Adewale Rotimi zitiert in seinen Artikel im 
Nordic Journal of African Studies, Wole Soyinka, der betont, dass die Mitglieder der 
ursprünglichen Gruppe  keine Schwüre der Geheimhaltung ablegten, kein Blut als 
Aufnahmeritual getrunken haben und die Identität der Mitglieder der Gruppe unter 
Mitstudenten und Lehrenden bekannt war. (Vgl. Rotimi 2005: 82) Die Mitgliedschaft bei 
den „Pyrates“ war aber sehr exklusiv, nicht „offiziell“ bekannt und sie hatten fixe 
Verhaltenskodexe, was sie, nach den Kriterien von Ogunbameru, zu einem „secret cult“ 
macht. Im Laufe der 1960er Jahre spalteten sich einige Gruppen von den Pyrates ab. Im 
Gegensatz zu den Pyrates, die von ihren Mitgliedern verlangten, dass sie gute Noten 
haben, legten diese Gruppen mehr Aufmerksamkeit auf das Erreichen ihrer Ziele durch 
Gewalt. Eine der ersten Geheimgesellschaften der neuen Art war die „Eiye Confraternity“ 
an der Universität von Ibadan. Sie entstand 1986. Diese Gruppe führte das Trinken von 
Blut als gemeinsames Ritual ein. In der Folge entstanden immer mehr rivalisierende 
College - Kulte, zum Beispiel „Black Eye“, „Vikings“, „Bucaneers“, „Mafia“, „Black 
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Dragons“ und andere, die sich manchmal blutige Gefechte lieferten. Es gibt mittlerweile 
auch College -  Kulte von Frauen, zum Beispiel die „Amazons“, „Daughters of Jezebel“ 
oder „Frigates“. Die neueren Kulte haben gewisse Rituale der Initiation, denen sich 
prospektive Mitglieder unterziehen müssen. Rotimi schreibt über Aufträge, die ausgefüllt 
werden müssen, die Dinge wie die Vergewaltigung einer populären Mitstudentin oder 
einer Angehörigen des Lehrkörpers beinhalten können. Die weiblichen Kulte verlangen 
oft, dass sich die prospektiven Mitglieder unangenehmen Sexualpraktiken unterziehen - 
zum Beispiel verlangen anscheinend die Jezebels und Amazons, dass 
Aufnahmekandidatinnen sechs Mal hintereinander Geschlechtsverkehr haben. (Vgl. 
Rotimi 2005: 84) Während der Initiationsphase lernen die neuen Mitglieder auch, wie sie 
mit anderen Mitgliedern in Codes kommunizieren können, und sie werden auf die Ziele 
und Normen des spezifischen Kultes eingeschworen. Bei ihren Riten tragen die 
verschiedenen Kulte besondere Kostüme und verwenden meistens Masken.  
 
 Das Phänomen der Studentenkulte ist mittlerweile im ganzen Süden Nigerias weit 
verbreitet. Laut Jide Owoye gibt es im muslimischen Norden Nigerias keine 
Studentenkulte. (Vgl.: Owoye 1997: 29) Die verschiedenen Kulte rivalisieren miteinander. 
Es kommt dabei immer wieder zu Toten. Die Kulte sind heutzutage schwer bewaffnet und 
haben sich auch auf Gebiete der organisierten Kriminalität verlegt, die nichts mehr mit 
dem Umfeld von Universitäten zu tun haben. Rotimi weist zum Beispiel darauf hin, dass 
viele Frauenkulte Prostitutionsringe betreiben (Vgl. Rotimi, 2005: 85) und, dass gewisse 
Politiker sich der Kulte bedienen, um Gewalt gegen ihre Gegner auszuüben. (Vgl. Rotimi, 
2005: 93) Die Beziehung zwischen dem offiziellen Nigeria und den Kulten ist überhaupt 
eine sehr spezielle. Während die originale „Pyrates Confederation“ offizielle Funktionen 
im Campusleben übernahm, zum Beispiel dadurch, dass sie Wahlen zu 
Studentenvertretungen überwachte, bedienten sich die Militärdiktaturen der 1960er der 
Dienste von Campuskulten, um unliebsame Vertreter der Hochschülerschaften zu 
eliminieren. ( Vgl. Rotimi, 2005: 93) Adelola weist auch darauf hin, dass sich die Leitung 
mancher Universitäten selbst der Kulte bediente, um unliebsame Studentenführer zu 
verfolgen. Offiziell sind die Kulte aber strengstens verboten und es gibt drakonische 
Strafen für überführte Mitglieder. Laut Rotimi geschieht es sehr selten, dass  Personen der 
Mitgliedschaft in diesen Geheimbünden überführt werden, da sie nach dem nigerianischen 
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Gesetz in voller Kostümierung ihres Kultes ertappt werden müssen. Dies passiert, laut 
ihm, fast nie, da die Kulte sehr vorsichtig dabei sind, ihre Treffen geheim zu halten. Der 
Grund mag aber auch darin liegen, dass viele sehr einflussreiche Personen in der 
nigerianischen Gesellschaft früher selbst Mitglied eines geheimen Studentenkultes waren 
oder Kinder haben, die diesen Kulten angehören und deshalb ihre schützende Hand über 
diese Geheimgesellschaften halten. 
 
9.2. The Talisman 
 
2008. Regie: Emeka Nwabueze. DarstellerInnen: Emeka Ike, Uche Jombo  
 
 In einem reißerischen Vorspann vor dem eigentlichen Anfang des Films sehen wir, 
wie zwei Jungen Kenneth und Obedias, an einen Baum gefesselt sind, und von einem 
Mann, der, wie sich bald herausstellt, Obedias Vater ist, mit einem Gewehr bedroht 
werden. Der Vater droht damit, sie zu erschießen, weil sie soviel Unfug treiben und alles 
immer auf „Pujah“ schieben. Plötzlich erscheint eine maskierte Gestalt mit einem Turban, 
die mit goldenen Amuletten behangen ist, und schlägt dem Vater das Gewehr aus der 
Hand. Dieser kann die Gestalt nicht sehen, und als er sich noch wundert, schlägt ihm die 
Gestalt ins Gesicht. Darauf kann der Vater nicht mehr ordentlich sehen und läuft davon. 
Die Gestalt befreit die beiden Knaben. Diese freuen sich. Das ist aber der einzige Fall, wo 
ihnen die Gestalt hilfreich beisteht. Im Hauptteil des Films zeigt sich, oft durch 
Rückblenden, dass der Geist, dessen Name Pujah ist, die Knaben kontrolliert und ihnen 
Befehle erteilt. Zum Beispiel müssen sie immer einen Ring tragen, den er ihnen gegeben 
hat, und dürfen nichts über den Geist verraten. Sie müssen auch einen kleinen weißen Sarg 
bei sich in der Wohnung aufbewahren. Diesen finden die, anscheinend ledige, Mutter von 
Kenneth und sein Onkel und gehen mit Kenneth zu Obedias Eltern und stellen beide zur 
Rede. Die beiden Knaben verraten jedoch nichts.  
 
In der Nacht erscheint den beiden Pujah und fordert sie auf, zu  „the junction“ zu 
gehen, einer nicht näher definierten Wegkreuzung. Dort treffen sie ihn bei einem 
aufgebauten Schrein, der unter anderem aus Totenköpfen und dem Schädel eines Löwen 
besteht. Es erscheint ein Skelett mit rot leuchtenden Augen und sagt, wenn sie Geld 
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wollen, müssen sie ihre Hand in seinen Mund legen. Sie werden jedoch von Obedias 
Eltern erwischt, die zufällig vorbeikommen. Die Eltern können den Schrein nicht sehen 
und regen sich nur darüber auf, dass die Knaben so spät noch auf der Straße unterwegs 
sind. Nachdem Kenneth die ganze Nacht zur Strafe knien musste, gesteht er seinem 
Onkel, was geschehen war. Er erzählt, dass er zugehört hatte, wie ein Bekannter des 
Onkels diesem erzählt hatte, dass es die Möglichkeit gäbe, schnell reich zu werden. Man 
müsse nur einen Brief an eine gewisse Adresse in Indien schicken und würde dann einen 
Talisman bekommen, der einen reich machen kann. Der Onkel hatte das als Humbug 
abgetan und Kenneth den zerknüllten Zettel mit der Adresse gegeben, um ihn 
wegzuwerfen. Kenneth erzählte jedoch drei Freunden davon, und sie beschlossen, alle 
einen Brief nach Indien zu schicken. Sie bekamen alle einen Brief zurück, der ihnen 
auftrug, sich zu einer gewissen Zeit in einem leeren Gebäude einzufinden. Mitbringen 
sollten sie einen kleinen weißen Sarg, rote Kerzen und ein nicht näher definiertes weißes 
Pulver. Damit vollführen sie ein gewisses Ritual. Zwei der Freunde, die Bedenken gehabt 
hatten, verschwanden plötzlich inmitten von roten Blitzeffekten. Kenneth und Obedias 
müssen seitdem immer einen Ring am Zeh tragen. Diesen will Kenneth seinem Onkel 
zeigen, doch der Ring ist für den Onkel unsichtbar. Deswegen nimmt der Onkel an, dass 
Kenneth diese Geschichte nur erfunden hat. In dieser Nacht erscheint Pujah Obedias und 
sagt ihm, dass er Kenneth umbringen wird, weil er ihn verraten habe, Obedias jedoch 
werde er reich machen. Obedias müsse nur zur „junction“ kommen. Dort gibt Pujah ihm 
einen Sack voll Geld, der für Obedias zu schwer ist. Als er versucht von zu Hause einen 
weiteren Sack zu holen, wird er von seiner Mutter erwischt.  
 
 Am nächsten Tag zwingen seine Mutter und sein Onkel Kenneth dazu, den Sarg zu 
verbrennen. Pujah verbrennt dabei, taucht dann aber wieder auf, schwört sich an der 
Mutter zu rächen und lässt Kenneth verschwinden. Pujah hält plötzlich nur mehr die 
Kleidung von Kenneth in der Hand. Kenneths Mutter hat bald darauf einen Unfall und ihr 
Gesundheitszustand verschlechtert sich rapide. Obedias, der das Verschwinden Kenneths 
beobachtet hat, will sich des Rings entledigen. Pujah erscheint jedoch, und sagt ihm, wenn 
er überleben will, müsse er  einen Elternteil ermorden, er dürfe wählen welchen. Obedias 
entscheidet sich schweren Herzens für seinen Vater. In der Folge ersticht er seinen Vater 
in der Dusche. Seine Mutter weiß nicht, dass er es war, obwohl sie es vermutet, da sie ihn 
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vorher mit einem großen Messer gesehen hatte. Da sie die Vorgänge nicht erklären kann, 
wird sie vorläufig von der Polizei aus dem Krankenhaus zum Verhör gebracht. Obedias 
wird kurz danach Zeuge davon, wie sein Vater für tot erklärt wird. Mittlerweile nimmt 
Kenneths Onkel die Mutter aus dem Krankenhaus, da die dortigen Ärzte ihr seiner 
Meinung nach, nicht helfen können. Er bringt sie zu einem, wie es im Abspann heißt, 
„native doctor“. Dieser ordiniert in einem Schrein, in dem verschiedene Utensilien und 
Tierhörner an der Wand hängen. Er hat ein schwarz-weiß bemaltes Gesicht und ein weißes 
Tuch um den Kopf. Er murmelt unverständliche Worte, die in Untertiteln nur als 
„incantation“ übersetzt werden, und schwingt eine Rassel. Er verspricht Kenneths Mutter, 
die mittlerweile offensichtlich wahnsinnig geworden ist und wirres Zeug redet, zu helfen. 
Dies würde jedoch fünfzigtausend Naira kosten. Nach einiger Zeit befindet der Onkel, 
dass auch diese Behandlung nichts bringt. Er bringt die Mutter darauf zu einer seltsamen 
Gruppe, die im Abspann nur „White Garment Leader“ und „Members“ genannt werden. 
Diese sind ganz in weiße Roben gehüllt und scheinen in Trance zu sein. Der Anführer 
schwingt eine kleine Glocke.  
 
Pujah verlangt von Obedias als Preis dafür, von ihm befreit zu werden, dass er 
seine Mutter umbringt. Als die Polizei Obedias Mutter gehen lässt, flüchtet Obedias vor 
ihr, hat aber ein großes Messer dabei. Als sie ihn fast  erwischt, versucht Obedias seine 
Mutter zu erstechen. Dies gelingt ihm aber nicht. Er flüchtet in eine Kirche. Dort fängt ihn 
der Pastor und kann ihn dazu überreden, alles zu gestehen. Nachdem ihm zuerst niemand 
glaubt, da Pujah für andere unsichtbar ist, zwingt der Pastor durch Beschwörungen den 
Geist, sichtbar zu werden. Es folgt ein mystischer Kampf in dem Pujah rote Blitze 
schleudert und der Pastor ihn mit weißen Blitzen trifft. Pujah wird vernichtet. In diesem 
Moment wird Kenneths Mutter auch wieder geistig gesund. Der Pastor ruft mit dem 
Mobiltelefon den Bruder an, und sagt ihm, sie sollen in die Kirche kommen. Auch 
Kenneth taucht wieder auf und ruft mit einem Mobiltelefon seine Mutter an. Im Endeffekt 
kommen auch die andern zwei Jungen mit ihren Eltern in die Kirche. Als alle versammelt 
sind, predigt der Pastor, dass die Eltern schuld daran sind, dass ihre Kinder mit okkulten 
Dingen  herumspielten, da sie ihnen die Macht von Jesus nicht genug nahe brächten. In 
diesem Moment wird Obedias Mutter über das Mobiltelefon vom Spital verständigt, dass 




9.2.1. Analyse von „The Talisman“ 
 
 Auffällig an „Talisman“ als Nollywoodhorrorfilm ist, dass in ihm das Element 
einer okkulten Gruppe fehlt. Ansonsten wird eine Variation des  Mythos der Geldmagie 
gezeigt. Der Reichtum kommt nicht von einer schwarz magischen Gruppe, sondern von 
einem dämonischen Wesen. Dieses Wesen ist interessanterweise nicht aus Nigeria sondern 
aus Indien. Inwieweit die weite Verbreitung und Beliebtheit von Bollywoodfilmen (siehe 
Larkin und andere) in Nigeria hierbei eine Rolle spielt, ist schwer zu beurteilen, aber 
schon auffällig. Der magische Talisman – eine Art dämonischer Flaschengeist- wie aus 
Geschichten aus Tausend und einer Nacht - stellt die für Juju-Filme  genretypischen 
Forderungen. Er verlangt für den Reichtum, den er geben kann, Gehorsam, 
Verschwiegenheit und im Endeffekt auch menschliche Opfer. Der Film beinhaltet auch 
eine interessante Variation des magischen Raumes, hier in der Form eines Schreins. 
Dieser hat zwar einen bestimmten Platz, an der „junction“, er ist aber nur für die 
betroffenen Knaben sichtbar. Die Protagonisten des Films sind in diesem Fall andere als in 
den meisten Juju-Filmen. Es handelt sich um zwei Knaben und nicht um zumeist 
erwachsene Männer. Dies ist für Nollywoodfilme insgesamt jedoch nichts 
Ungewöhnliches. Es gibt eine ganze Reihe von Filmen, in denen „Knaben“ die 
Hauptrollen spielen. Meistens sind sie jedoch keine Knaben, sondern erwachsene 
Schauspieler, die kleingewachsen sind und wie Kinder aussehen. Am berühmtesten ist 
wahrscheinlich das Paar Osita Iheme und Chinedu Ikedieze. Diese beiden sind nicht nur 
kleinwüchsig, sie sehen sich auch ähnlich und gehören zu den Superstars in der 
Nollywood Filmindustrie. 
 
 Der Topos der von Geistern und Dämonen verfolgten Kinder ist wohl universal. In 
den europäischen Mythen und Märchen kommt dies ebenfalls immer wieder vor. Auch im 
klassischen Hollywood-Horrorfilm hat sich das niedergeschlagen. Ein bekanntes Beispiel 
wäre „The Shining“ von Stanley Kubrick, in dem ein kleiner Junge in einem entlegenen 
Hotel immer wieder von Visionen von Geistern heimgesucht wird. Aber auch Filme wie 
Wes Cravens „Nightmare on Elmstreet“ in denen Kinder von einem verrückten 
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Serienmörder heimgesucht werden, der in Wirklichkeit ein Geist ist, bedienen diesen Typ. 
 
9.3. Armageddon King 
 
2003. Regie: Ralph Nwadicke: DarstellerInnen: Eucharia Anunobi-Ekwu, Chidi Mokeme, 
Alex Usifo Omiagbo 
 
 Der Film beginnt damit, dass ein  katholischer Priester, namens Father Tito, durch 
den Bischof seines Postens enthoben wird, da er vor einer drohenden Gefahr durch 
Vampire in menschlicher Form warnt. Acht Jahre später kommt es zu einer unheimlichen 
Welle von nächtlichen Morden in Lagos. Die Opfer haben, laut Leichenbeschauer, keinen 
Tropfen Blut mehr in ihrem Körper. Zwei Zivilbeamte der Polizei, Mark und Silas, 
versuchen, der Sache auf den Grund zu gehen. In der Zwischenzeit sehen wir, wie 
Prostituierte ihre Freier anfallen und sie beißen. Eine Blutbank in einem Spital wird 
offenbar bestohlen.  Tote werden durch einen Blitz aus ihren Gräbern wieder zum Leben 
erweckt. Während vier Vampirinnen einen Mann aussaugen, sehen wir auf einem Turm 
einen schwarzgekleideten Mann, der mit einer Frau redet. Die Frau, Zaza, fragt ihn, Cabal, 
warum sie so grausam sein müssen. Er antwortet ihr, dass die Menschen die Feinde der 
Vampire seien, sie regierten den Tag und die Vampire die Nacht. Außerdem müssten sich 
die Vampire von Blut ernähren, und dazu müssten sie Menschen töten. Es könnten nicht 
alle das Blut aus Blutbanken holen wie Zaza. 
 
 Nachdem die zwei Polizisten zu einem Haus gekommen sind, wo eine ganze 
Familie getötet wurde, fährt Mark mit Silas zu einer Kirche. Dort sprechen sie mit Father 
Desmond, der früher ein Kollege von Father Tito gewesen war. Sie fragen ihn, ob 
Vampire tatsächlich existierten. Er sagt, er könne das nicht beantworten, aber ein alter 
Kollege könnte ihnen vielleicht weiterhelfen. In der nächsten Szene werden wir Zeuge 
eines Treffens der obersten Vampire. Es findet in einem Raum statt, der mit roten Tüchern 
ausgehangen ist, und an die Räume erinnert, in denen in Nollywoodhorrofilmen okkulte 
Gruppen ihre Riten vollführen. Bei diesem Treffen sagt Cabal, dass die Prophezeiung des 
„Holy Book of Aleisha“ wahr werden würde, und sie die Herrschaft über die Welt 
übernehmen würden.  
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 Silas trifft Zaza zufällig in einer Bar und versucht mit ihr zu flirten. Sie weist ihn 
ab, und verlässt das Lokal. Am nächsten Abend  wird der  „assistant commissioner“ der 
Polizei (ein hochrangiger Offizier)  von Vampiren getötet. Mittlerweile sehen wir Cabal 
und Marissa, seine Gefährtin, wie sie darüber sinnieren, wie die „New World“, die sie 
gerade errichten werden, aussehen wird. Cabal sitzt dabei auf einem Thron, dessen Lehne, 
wie bei einem Stammesoberhaupt in Nollywoodfilmen oft der Fall ist, mit einem 
Löwenkopf und zwei Elefantenhauern verziert ist. Cabal philosophiert darüber, wovon die 
Vampire leben werden, wenn sie die Menschen ausgerottet haben.  
 
 Als Father Desmond in den Nachrichten einen Bericht über den Tod des Assistant 
Commissioners sieht, sucht er die Adresse von Father Tito heraus und gibt sie Mark und 
Silas. Diese fahren zu dem alten Priester, der sich verbittert aufs Land zurückgezogen 
hatte. Tito weigert sich mit ihnen zu sprechen, da er eine Intrige gegen ihn vermutet. Noch 
am selben Abend ermordet Cabal Mark. Die Vampire feiern eine angedeutete Orgie und 
es erscheinen drei Gestalten in Säulen aus Feuer. Der Anführer, der ein Horn auf der Stirn 
trägt, prophezeit ihnen, dass sie zu Vollmond einen  großen Sieg erringen werden.  
 
 Zaza und Silas treffen wieder in der Bar aufeinander. Silas betrinkt sich, und 
erzählt ihr, dass Vampire seinen Partner ermordet haben. Zaza bringt ihn, da er 
vollkommen betrunken ist, nach Hause, legt ihn ins Bett und geht. Doch sie spürt etwas 
und kommt gerade noch zurecht, um ihn vor ihren Vampirkolleginnen zu retten, die ihn 
gerade aussaugen wollen. Es kommt zum Streit und die Vampirinnen sagen, dass sie gar 
kein richtiger Vampir sei, doch sie wagen nicht gegen sie zu kämpfen. Zaza bleibt danach 
bei Silas. Am nächsten Tag will Silas die Vorhänge aufziehen, doch Zaza bittet ihn, sie 
geschlossen zu lassen. Sie will auch kein Frühstück essen. Er muss zur Arbeit, sie sagt, sie 
bleibt noch da. Sie wandert verzückt durch die Wohnung, spielt mit dem Telefon herum, 
mit dessen Funktionsweise sie offenbar nicht vertraut ist. Dann legt sie sich in einen 
Kasten, um zu schlafen. Später tritt sie zufällig an das Fenster und bemerkt dabei, dass ihr 
die Sonnenstrahlen nichts antun, wie sie angenommen hat. Das erstaunt sie sehr. In der 
Folge sehen wir Zaza wieder in der Colony. Die andern weiblichen Vampire haben über 
sie Bericht erstattet, und Cabal warnt sie davor, sich mit Menschen einzulassen. Auf ihre 
Frage, warum sie Sonnenlicht verträgt, erhält sie keine befriedigende Antwort. Silas ist 
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mittlerweile zu Tito gefahren. Er sagt, er geht nicht mehr weg, bis Tito mit ihm spricht. 
Am Abend lässt ihn Tito endlich herein. Er sagt ihm, dass die Vampire aus den Tiefen der 
Hölle gekommen sind und die Welt übernehmen wollen. Diese seien nur mit silbernen 
Kugeln zu töten, aber sie würden sich nach dem Tod wieder regenerieren und erneut ihr 
Unwesen treiben. Es folgen Szenen, in denen sich Zaza und Silas immer mehr ineinander 
verlieben und Zaza immer mehr darauf kommt, dass sie anders als die Vampire ist. Sie 
will nicht mit Silas in eine Kirche gehen, möchte aber nachher, dass er ihr über Jesus 
erzählt. Sie sitzen in einem feinen Lokal, in dem interessanterweise auch Weiße essen. 
Zaza will die Suppe mit Messer und Gabel essen. Zum Ausgleich führt Zaza Silas in den 
Dschungel zu einem Wasserfall. Hier macht Silas in seinen Großstadtkleidern eine 
komische Figur, während Zaza in einem einteiligen Badeanzug herumgeht, als ob sie am 
Strand wäre. 
 
 Marissa versucht Zaza zur Vernunft zu bringen. Sie führen ein Gespräch, das dem 
zwischen Mutter und Tochter sehr ähnelt. Sie erklärt Zaza, dass Vampire und Menschen 
nicht zusammenpassen, da Menschen in einer Welt voll Hass, Zerstörung und Krieg 
lebten. Zaza fragt, was denn aber mit der Liebe sei, und sie streiten über ihre Liebe zu 
Silas. In der nächsten Szene erfahren wir mehr über die Herkunft von Zaza. Cabal und 
Marissa unterhalten sich darüber, dass Cabal sie endlich zum vollen Vampir machen 
muss. Die Vampire hatten als Zaza ein Baby war, ihre Mutter getötet. Aus irgendeinem 
Grund konnte Cabal das Baby nicht töten, adoptierte es und zog es mit Marissa wie sein 
eigenes Kind auf. Marissa erinnert ihn daran, dass auch er nicht immer Vampir war, und 
deswegen hatte er den Tag, an dem er Zaza zum vollen Vampir machen sollte, 
hinausgezögert. Silas erfährt mittlerweile von  Tito mehr über den Plan der Vampire. Sie 
wollen die Welt übernehmen und eine „New World Order“ etablieren, in der es zu ihrer 
„so-called emancipation“ kommen wird. Auf die Frage, woher er das wisse, meint Tito die 
„signs“, die Zeichen, sagten es ihm. Diese wären unter anderem, die vielen Ermordeten 
und die lebenden Toten, worauf Silas „Zombies!“ ausruft. Auf die Frage, was zu tun sei, 
erwidert Tito, dass die „Colony“, in der sie leben, gefunden werden, und am Tage 
angegriffen werden müsste. Am Tage deswegen, weil sie dann wehrlos sind. Um die 
Colony zu finden, sei es nötig einen Vampir kennen zu lernen. 
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 Als Silas zurück in das Polizeihauptquartier kommt, ist eine große Krise 
ausgebrochen. Die Einwohner der Stadt sind in Panik und flüchten. Silas geht nach Hause, 
wo Zaza schon wartet. Er fragt sie, wer sie ist, und woher sie kommt. Dies führt bei ihr zu 
einer Identitätskrise, da sie nicht mehr weiß, ob sie zu den Vampiren oder den Menschen 
gehört. Sie verrät ihm allerdings nichts von den Vampiren. Es kommt zu einem Kuss. 
Zaza ist darüber erstaunt, dass der Kuss ihr nicht schadet, da ihr immer gesagt wurde, 
Küsse wären tödlich. Zaza und Silas fahren gemeinsam zu Titos Haus. Dieser ist schon 
damit beschäftigt, die klassischen Waffen gegen Vampire bereitzustellen: Rosenkranz, 
Holzpflöcke, Knoblauch. Zum Schluss holt er auch eine Machete hervor. Als die beiden 
läuten, deckt er die Waffen schnell zu. Cabal und Marissa sind um ihre Adoptivtochter 
besorgt. Cabal bricht auf, um sie zu suchen. Zuerst suchen er und die anderen Vampire in 
Silas Haus, doch dann sammeln sie sich  und fliegen in der Gestalt von 
Vampirfledermäusen zu Titos Haus. 
 
 Tito zeigt und erklärt Silas und Zaza Waffen gegen Vampire. Pflöcke sind dazu da, 
Vampire zu töten. Danach muss ihnen der Kopf mit der Machete abgeschnitten werden.  
Dieser Kopf und die Leiche müssen verbrannt werden. Der Knoblauch kann die Vampire 
vertreiben, aber tötet sie nicht. Plötzlich wird Zaza unruhig. Sie gesteht den anderen, dass 
sie ein Vampir ist, und, dass die anderen kämen, um sie zurückzuholen. Darauf flüchten 
die drei zum Altar von Tito. Tito beginnt vor dem Kreuz zu beten. Die Vampire betreten 
den Raum, der voll von brennenden Kerzen ist. Es beginnt ein mythischer Kampf. Dieser 
wird jedoch nicht mit den Waffen geführt, die Tito vorher erklärt hat. Silas versprüht 
Weihwasser und Tito zitiert Bibelverse. Beide Parteien schleudern Blitze. Als Silas fast 
von einem Blitz getötet wird, geht Zaza dazwischen und schleudert den Blitz zurück auf 
den Vampir, der diesen umbringt. Erst am Schluss des Kampfes tötet Tito Cabal 
tatsächlich mit einem Holzpflock. Am nächsten Morgen  verbrennen Polizisten und zwei 
Männer in Schürzen die Leichen im Garten von Titos Haus. Die letzte Einstellung zeigt 
eine Nahaufnahme von Cabals Gesicht in den Flammen. Plötzlich macht er die Augen auf 





9.3.1. Analyse von „Armageddon King“ 
 
 „Armageddon King“ ist eine durchaus unterhaltsame hybride Mischung aus 
Elementen des amerikanisch-europäischen Horrorfilms mit afrikanischen Elementen. Er 
ist auch technisch teilweise auf einem höheren Standard wie die meisten Nollywoodfilme. 
Der Ton ist professionell ausgesteuert und es werden auch einige Überblendungseffekte  
sehr effektvoll eingesetzt. Auch der Stil der Schauspieler ist nicht so übertrieben, wie es in 
Nollywoodfilmen leider oft der Fall ist. Die Handlung des Videofilms ist auch durchaus 
komplex und besteht aus mehreren Strängen. Einerseits ist es natürlich ein an so genannte 
B-Movies von Hollywood erinnernder Horrorfilm. Hierbei handelte es sich um relativ 
billig produzierte Filme, in denen viel mit Schockeffekten und Spezialeffekten gearbeitet 
wurde. Die Schauspieler in diesen Filmen waren auch meistens ziemlich unbekannt. Diese 
Art des Kinos war in Amerika und Europa besonders in den 1960er und 1970er sehr 
beliebt. Dabei ist der Film „Armageddon King“ ziemlich großzügig in seinen Zitaten. Es 
wird nicht nur der Mythos der Vampire bemüht, sondern es kommen auch noch Zombies 
vor. Spannend am Vorkommen der Zombies in diesem Film ist natürlich, dass es sich 
hierbei eigentlich um eine religiöse Vorstellung der Religion der Yoruba handelt, die mit 
der Sklaverei nach Haiti kam, und als Teil der Voodooreligion bekannt wurde. Unzählige 
Horrorfilme aus Hollywood behandeln dieses Thema, zum Beispiel Victor Halperins 
„White Zombie“ (1932) mit dem berühmten Horrorfilmdarsteller Bela Lugosi oder „Night 
of the Living Dead“ (1968) von Georgio Romero. In diesem Videofilm ist der Mythos der 
Zombies also wieder, nach der erzwungenen Reise der Sklaven von Afrika in die Karibik, 
in die afrikanische Kultur zurückgekehrt. Dabei nahm er den Umweg über die Studios 
Hollywoods.  
 
 Ein wichtiger Erzählstrang ist die Entwicklung von Zaza. Sie entwickelt sich im 
Laufe des Films vom Kind zur Frau. Um dies zu tun, muss sie verschiedene Dinge in 
Frage stellen und Dinge erfahren und tun, die sie zu einem erwachsenen Menschen 
werden lassen. Somit ist dies  ein so genanntes „coming of age drama“, auch dies ein 
beliebtes Topos von amerikanischen und europäischen Spielfilmen. Überdies ist Zaza eine 
Waise in dieser Welt, eine mythisch sehr aufgeladene Figur. Im Rahmen dieses Dramas 
des Erwachsenwerdens entwickelt sich auch die Liebesgeschichte zwischen ihr und Silas, 
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die wieder einen eigenen Handlungsstrang bildet. Diese Liebesgeschichte erinnert fast 
schon ein bisschen an Klassiker wie Romeo und Julia. Beide sind Angehörige von tödlich 
verfeindeten Gruppen, die sich aber trotzdem lieben, obwohl Silas natürlich nicht bewusst 
ist, dass Zaza zu den Vampiren gehört. Ein interessanter Erzählstrang ist auch die 
Beziehung zwischen den beiden Polizisten Mark und Silas. Diese scheint teilweise 
amerikanischen Polizeifilmen wie „French Connection“ (William Friedkin, 1971) oder 
Fernsehserien wie „Miami Vice“ entnommen. Die beiden sind Partner und beste Freunde 
und haben eine ganz besondere Beziehung. Die beiden sind auch, wie in Miami Vice, 
immer modisch angezogen und tragen coole Sonnenbrillen. 
 
 Trotz aller Zitate von Hollywoodfilmen hat Armageddon King jedoch viele 
Elemente des Nollywoodhorrorfilms. Die Art und Weise, wie die Zusammenkünfte der 
Vampire dargestellt werden, erinnert sehr an die Darstellung der Treffen von okkulten 
Geheimgesellschaften in anderen Filmen des Genres. Sie finden in diesen nicht näher 
definierten Räumen statt, die mit Stoffen ausgehangen sind, außerhalb von Raum und Zeit 
zu sein scheinen, und auch immer in ein eigenartiges farbiges Licht getaucht sind. Cabal 
wird durch seinen Thron mit dem Löwenkopf und den Elefantenstoßzähnen mit einem 
afrikanischen Stammeshäuptling assoziiert. Auch die Endschlacht zwischen Gut und Böse 
ist typisch für den Nollywoodstil. Hier haben wir den Priester, der manisch Bibelzitate 
schreit, und magische Kräfte die durch Videoeffekte dargestellt werden, die in dem 
meisten Filmen angewandt werden. Das fällt in diesem Film natürlich besonders auf, weil 
Tito ja vorher die Waffen erklärt hatte, die in Hollywoodfilmen angewandt werden, um 
Vampire zu vernichten. Spannend auch, dass er das klassische Arsenal von Kreuz, 
Knoblauch und Holzpflock, durch eine meiner Einschätzung nach heutzutage sehr 
afrikanisch konnotierten Waffe, dem Buschmesser, ergänzt. Diese klassischen Waffen 
werden aber interessanterweise im Endkampf, mit Ausnahme des durch den Holzpflock 
getöteten Cabal, gar nicht angewendet. Ein klassisches Element des Nollywoodhorrorfilms 
kommt aber in diesem Film nicht vor: die Geldmagie. Es geht um den Kampf zwischen 





9.4.  Power Must Change Hands     
 
2006. Regie: Okezie Iroka Darsteller: Ejieke Asiegbu, Patrick Doyle, Bruno Iwuona 
 
 Der Film beginnt damit, dass zwei Männer, höchstwahrscheinlich 
Geschäftsmänner, schwarz magische Riten vollführen, die ihren Mitbewerbern schaden 
sollen. Die nächste Szene spielt auf einem Treffen einer Gruppe von Männern. Es handelt 
sich hierbei um eine Organisation von nach Lagos zugewanderten Menschen aus dem 
Dorf Umuagwu. Das Problem, um das es in diesem Treffen geht, ist, dass auffallend viele 
Mitglieder dieser Vereinigung sterben. Diese müssen dann immer wieder ins Dorf 
zurückgebracht werden. Dabei müssen einige der Zuwanderer ihre Tätigkeiten 
unterbrechen, um mitzufahren. Es herrscht großer Unmut über die Situation, und es wird 
beschlossen, dass nur die höchsten Funktionäre des Vereins die Toten begleiten sollen. Sie 
sollen auch bei den traditionellen Führern um Hilfe bei ihrem Problem bitten. Die 
traditionellen Führer erklären sich jedoch außerstande selber zu helfen, der „Igwe“- laut 
dem Igbo English Dictionary ist Igwe die Anrede für einen König (Vgl. Williamson 1972: 
175)- verspricht aber, die Situation mit dem Priester des Dorfes zu besprechen.  
 
 Als die Delegation der höchsten Funktionäre wieder zurück nach Lagos fährt, 
verwandelt sich ein alter Mann aus dem Dorf in einen Geier. Nachdem sie in die Stadt 
zurückgekehrt sind, wird der Vorsitzende des Vereins der Zuwanderer von den beiden 
Geschäftsmännern vom Anfang des Films, die auch Mitglieder des Vereins sind, durch ein 
magisches Pulver ermordet. Deshalb wird Gozie, sein Stellvertreter, sein Nachfolger. Es 
wird beschlossen die Leiche erst in den kommenden Weinachsfeiertagen ins Dorf zu 
überstellen, da dann die meisten sowieso zurück ins Dorf fahren. Im Dorf laden die 
Geschäftsleute Gozie zu einem Fest in eine Villa ein. Er ist ganz erstaunt über die große 
Villa, die er noch nie vorher gesehen hat. Auf dem Fest vergnügen sich einige Männer, 
wahrscheinlich lokale Honoratioren, mit jungen Mädchen. Die Geschäftsleute schlagen 
Gozie vor, einer „Vereinigung zur Förderung der gegenseitigen Interessen“, 
wahrscheinlich einem Geheimbund, beizutreten. Er lehnt dies ab.  Gozie will sich im Dorf 
ein neues Haus bauen. Er lädt deswegen zwei Onkel und seine Mutter ein, um den Grund 
zu segnen. Dazu hat er auch einen jungen Pastor eingeladen. Die beiden Onkel sind sehr 
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erzürnt, da sie glaubten, er würde einen traditionellen Segen einholen. Bei einer Autofahrt 
trifft er eine alte Frau, die schwer trägt. Er bringt sie zu ihrem Haus und gibt ihr auch 
Geld.  
 
Auf der Rückfahrt vom Dorf in die Stadt wird Gozie von einem computer-
generierten Geier in einen Unfall verwickelt. Er liegt im Krankenhaus und ist klinisch 
gesehen eigentlich tot. Doch der behandelnde Arzt hat eine göttliche Eingebung und 
weigert sich anzuerkennen, dass Gozie tot ist. Wir erfahren, dass dies ein christliches 
Spital, und der Arzt auch Pastor ist. Gozie hat eine Vision. In einer Szene, die video-
technisch so verändert ist, dass wir sie wie durch ein Loch sehen, werden wir Zeuge von 
einem nächtlichen Treffen der alten Leute im Dorf. Die alten Männer wollen, dass Gozie 
stirbt. Doch die alte Frau, der er geholfen hat, stellt sich dagegen. Sie sagt, sie will nicht, 
dass noch mehr Blut vergossen wird, und sie meint, der Schutz, den die Opferungen dem 
Dorf gegeben haben, sei nicht mehr notwendig. Nach mehreren Tagen, kurz bevor der 
Chefarzt ihn für tot erklären will, erwacht  Gozie. Gozie und der Pastor sind sich einig, 
dass Hexerei im Spiel war und berufen eine Vereinsversammlung ein. Bei dieser 
Versammlung erzählt der Pastor, dass er eine eigene Vision hatte, in der er einiges über 
die Geschichte des Dorfes und dem Grund der mysteriösen Todesfälle erfuhr. Er beginnt 
seine lange Rede jedoch damit, dass er sagt, er nenne die Anwesenden nicht mehr Leute 
aus Umnagwu, was laut den eingeblendeten Untertiteln Leute von Agwu heißt, sondern 
Umuchi, was Leute von Gott bedeutet. Er erklärt dies damit, dass Agwu ein Götze 
gewesen sei, der für viel Leid verantwortlich wäre. Die Leute sind erst ein wenig erstaunt, 
aber dann begeistert von dem neuen Namen ihres Dorfes. Das Dorf war, in einer nicht 
näher definierten mythischen Vergangenheit, einmal friedlich und prosperierte so sehr, 
dass die Nachbardörfer neidisch wurden und es überfielen. Nachdem sie sich gegen die 
Übermacht nicht verteidigen konnten, beschloss Agwu, der damalige Chief, sich für die 
Sicherheit des Dorfes zu opfern. Als Gegenleistung dafür verlangte er regelmäßige 
Menschenopfer. Sein Sitz ist in einem Baum im Wald, der als verflucht gilt. Wir sehen 
wie die Seele aus dem Körper von Agwu tritt, in den Baum geht und aus diesem seine 
Bedingungen nennt. Die Menschenopfer wurden dargebracht bis weiße Missionare kamen 
und das Dorf christianisierten. Doch vor ein paar Jahren, als im Dorf viele Krankheiten 
ausbrachen, kam ein „Witchdoctor“ ins Dorf und begann die alte Tradition der Menschen-
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opfer im Geheimen aufs Neue. Die alten Leute im Dorf sind fast alle bei diesem Kult und 
rauben den Jungen ihre Lebensenergie, um selbst nicht zu sterben. Der Pastor enthüllt, 
dass auch in diesem Treffen Mitglieder des Kults sitzen, die bei der Verfolgung ihrer 
Interessen so weit gehen, dass sie Konkurrenten umbringen.  
 
In der nächsten Szene tritt der Kult auf. Dieser ist ähnlich gestaltet, wie in den 
meisten Nollywoodhorrorfilmen. Die Kultmitglieder sind verkleidet, in diesem Fall in 
weißen Roben mit einen schwarzem Geieremblem darauf und tragen weiße Kapuzen. Sie 
sehen ein bisschen aus wie Mitglieder des KuKluxKlan. Das Treffen findet wie üblich in 
einem nicht näher verortbaren Raum statt, der in rotes Licht getaucht ist, und in dem viele 
Kerzen brennen. Die Kultmitglieder murmeln Beschwörungen. Als sie ihre Kapuzen 
abnehmen, erkennt der Zuseher, dass einige Mitglieder der Dorfversammlung dabei sind. 
Die ganze Szene wird durch bedrohlich klingende Musik untermalt. 
 
 Nach einigen Diskussionen in der Führungsgruppe der Auswanderervereinigung 
beschließt diese, mit Pastor Emmanuel einen Ausweg zu suchen. Dieser schlägt vor, eine 
so genannte „deliverance crusade“, also einen Kreuzzug, in das Dorf zu veranstalten. Eine 
kleine Gruppe, der auch Gozie und zwei Frauen angehören, soll diese vorbereiten. Sie 
müssen sich verpflichten sieben Tage nichts zu essen, nichts zu trinken und keinen Sex zu 
haben. Wir sehen wie einen der Männer eine Frau besucht, die er schon zwei Jahre 
begehrte, und versucht ihn zu verführen. Er wird dadurch gerettet, dass ein anderes 
Mitglied aus der Gruppe zufällig vorbeikommt. Als er die Frau hinauswirft, sehen wir, wie 
sie sich in einen Anhänger des Kults aus dem Dorf verwandelt. Die Gruppe fährt ins  
Dorf, um den Igwe um Unterstützung zu bitten. Dieser lehnt dies mit dem Hinweis darauf 
ab, dass keine lokalen Kirchen involviert sind. Darauf gehen sie zum katholischen 
Priester. Dieser weigert sich mitzumachen und sagt dieser Kreuzzug würde aus rein 
finanziellen Motiven durchgeführt. Es findet ein Anschlag durch eine vergiftete Kolanuss 
auf ein Mitglied der Gruppe statt. Dieser wird jedoch durch die alte Frau, der Gozie 
geholfen hat, vereitelt. Diese erklärt auch, wie die Kultmitglieder anderen Menschen ihr 
Glück und die Bestimmung im Leben rauben. Wir werden Zeugen davon, wie ein 
Geschäftsmann des Kultes durch Magie einem anderen einen lukrativen staatlichen 
Kontrakt raubt. Nachdem die Gruppe zurück in Lagos ist, geht der Kreuzzug los. Die 
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Mitglieder des  Kreuzzugs steigen in einen alten gelben Bus und fahren los. Auf dem Weg 
ins Dorf kommt es mehrere Male zu Pannen und die Gruppe muss deswegen auch im 
Freien übernachten. Dies führt natürlich zu Spannungen. Ein Teil trennt sich von der 
Gruppe und fährt per Anhalter weiter. Das Auto, das sie mitnimmt, verunglückt jedoch. In 
dieser Szene wird wieder der Effekt eines schwarzen flatternden Geiers eingeblendet. Als 
die Gruppe der „Kreuzzügler“ endlich in die Nähe des Dorfes kommen, sehen sie am 
Himmel einen großen rauchenden Topf. Pastor Emanuel drängt zu Gebeten, um diese 
„teuflische“ Himmelserscheinung zu besiegen. Darauf erscheint auch undeutlich im 
Himmel der Kopf von Agwu und verbietet ihnen weiterzufahren. Doch durch ihre 
Predigten und Gebete schwächen die Kreuzzügler Agwu, der verschwindet. Der Topf fällt 
aus dem Himmel und zerbricht auf der Erde. In diesem Moment hat der Witchdoktor einen 
Schwächeanfall und der Igwe bricht würgend zusammen. Im Dorf beginnt dann der 
eigentliche Kreuzzug gegen die Mächte des Bösen. Der Pastor sagt der Gruppe, dass sie in 
die Häuser ihrer Familien gehen, und am nächsten Tag mit Sand von hinter und vor ihren 
Häusern zurückkommen sollen.  Außerdem sollen sie alle Paraphernalien, die zu 
„Fetischzwecken“ benutzt werden, mitbringen.  
 
 In der Nacht schreiten die Anhänger des Kults zur Tat, um den Kreuzzug zu 
stoppen. Es wird von jungen Anhängern eine Jungfrau betäubt und entführt, die geopfert 
werden soll. Ihr Blut soll dann im Dorf ausgestreut werden, um es gegen den Kreuzzug zu 
verteidigen. Als das junge Mädchen geopfert werden soll, stellt sich jedoch heraus, dass es 
die Tochter eines der älteren Mitglieder des Kultes, Gozies Onkel, ist. Dieser verteidigt 
sie. Somit schlägt dieser Schachzug des Kults fehl. Am nächsten Tag treffen sich die 
Kreuzzügler wieder. Die Stimmung ist ausgelassen. Es spielt Musik, einer singt, und es ist 
auch eine kleine Bühne aufgebaut worden, von der Pastor Emanuel predigt. Emanuel 
fordert nacheinander verschiedene Gruppen von Menschen auf, die Böses getan haben, 
hervorzutreten, um ihre Sünden öffentlich zu beichten, damit ihnen vergeben werden 
kann. Die erste Gruppe, die er aufruft sind bezeichnenderweise Leute, die 
Geschlechtsverkehr mit Personen hatten, mit denen sie nicht verheiratet sind. Danach 
treten dann die verschiedensten Leute vor, und beichten wie sie durch magische Mittel 
andern geschadet haben. Dabei geht es bis zu Mord von Gegnern durch Magie. Der lokale 
katholische Priester kommt mit der Polizei zur Versammlung, um diese zu unterbinden. 
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Gozie überzeugt die Polizisten jedoch davon, dass sie nur ihrem Recht auf 
Religionsausübung und Versammlungsfreiheit nachkommen und die Polizei rückt wieder 
ab. Während die Rituale mit Gesang und Selbstbezichtigungen weitergehen, sehen wir in 
Zwischenschnitten, wie zwei Mitglieder des bösen Kults, interessanterweise beide 
hauptsächlich in Rot gekleidet, anscheinend durch die Macht der Gebete plötzlich sterben. 
Am Abend werden Gozie und Pastor Emanuel zum Igwe gerufen. Dieser stirbt, aber er 
bekommt noch die Sakramente durch den Pastor.  
 
Als die beiden am nächsten Tag noch nicht zurück sind, beschließen einige 
männliche Mitglieder des Kreuzzugs , die es eilig haben, nach Lagos zurückzukehren, auf 
eigene Faust loszuziehen, um den „teuflischen“ Baum, in dem der Geist Agwus wohnt, 
niederzusägen. Sie ziehen dazu mit einer großen Motorsäge in den Wald. Dort treffen sie 
auf den Witchdoctor. Dieser ist in Rot gekleidet und hat eine Knochenkette um den Hals. 
Er schickt ihnen einen plötzlich magisch erscheinenden Bienenschwarm auf den Hals, und 
sie kehren geschlagen ins Dorf zurück. Nachdem der Pastor ihnen die Schmerzen mit 
einem speziellen Öl gelindert hat, brechen sie alle zusammen in den Wald auf. Im Wald 
sehen wir maskierte Menschen und plötzlich taucht aus einem lila Nebel der Witchdoctor 
auf. Zwei in Stroh gekleidete Männer mit Säcken auf dem Kopf feuern aus alten Musketen 
Schüsse ab und verschwinden wieder. Der Witchdoctor lässt wieder die Bienen 
erscheinen, doch der Pastor hält sie im Fluge auf und schickt sie dem Witchdoctor an den 
Hals. Darauf verschwindet dieser. Die Gruppe erreicht den Baum. In diesem rotiert eine 
Spirale und der Kopf von Agwu erscheint. Er ist zuerst erzürnt und droht, doch der Pastor 
predigt und befiehlt den Baum zu fällen. Darauf kommt ein junger Mann mit einer sehr 
großen Motorsäge und beginnt den Baum umzusägen. Aus den Wunden des Baumes fliest 
Blut und Agwu stellt die Frage: „Where shall I go?“ Pastor Emanuel sagt ihm, dass er ins 
Reich der Toten zurückkehren soll.  Als der Baum fällt, stirbt auch der Witchdoctor und 
einige der älteren Kultmitglieder. Doch der Kampf ist noch nicht vorbei. Pastor Emanuel 
beginnt Hausdurchsuchungen zu machen. Er beginnt bei der Familie von Gozi. Dabei wird 
bei seinem Onkel ein kleiner Sarg entdeckt, in dem sich ein Foto von Gozis verstorbenem 
Vater befindet. Es stellt sich heraus, dass dieser Onkel seinen Vater wegen eines Streites 
um Land, durch magische Weise ermordet hatte. Bei einer Kusine von Gozi findet sich ein 
Bündel, das aus einem Ei und einer ihrer Unterhosen besteht. Das Ei symbolisiert ihre 
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Fruchtbarkeit. Anscheinend hat ihre Schwiegermutter mit diesem magischen Accessoires 
erreicht, dass sie keine Kinder bekommen konnte. Bevor noch mehr magische Praktiken 
ans Tageslicht gebracht werden, meint Pastor Emanuel nun sei endlich der Sieg erreicht: 
Power has changed hands! Der Abspann beginnt deshalb auch mit dem Satz: „To God be 
the Glory- Power has changed hands.“  
 
9.4.1. Analyse von „ Power Must Change Hands “ 
 
 Bei diesem Videofilm handelt es sich mit einiger Wahrscheinlichkeit, um ein von 
einer christlichen Sekte herausgebrachtes Werk. Diese Sekte heißt „Mountain of Fire and 
Miracles Ministry“. Indizien für die Urheberschaft bietet schon der Titel, da  diese Sekte 
ihre Predigttreffen „Power Must Change  Hands  “ nennt. Auf einer Internetseite der Sekte 
aus England fand ich auch den Text des Titelsongs des Films abgedruckt. Bei dieser Sekte 
handelt es sich um eine anscheinend besonders missionarische und militante Gruppierung. 
Dies suggeriert zumindest ihr Internetauftritt. Ihre Webseiten strotzen nur so von 
kriegerischen Metaphern. Da wird zu „spiritual warfare“ aufgerufen, die Gebete sind 
Waffen und ähnliches. Auch der Film arbeitet mit dem mythischen Element des 
Kreuzzugs gegen das dämonische Böse. Sehr interessant ist, dass in diesem Film sehr klar 
die Konkurrenz unter den verschiedenen christlichen Konfessionen gezeigt wird. Der 
katholische Priester ist gegen den Kreuzzug. Er wirft den Kreuzzüglern vor, nur am Geld 
interessiert zu sein. Er verspricht auch, sich um die mysteriösen Todesfälle zu kümmern 
und warnt die Kreuzzügler davor, den Kreuzzug durchzuführen. Doch die Todesfälle 
gehen weiter. Der ZuschauerIn wird also so gezeigt, dass der katholische Priester gegen 
das Böse zumindest nichts ausrichten kann.  
 
 Der Wald, als Ort in dem das Böse sich aufhält, ist ein sehr altes mythisches 
Motiv. In diesem Zusammenhang ist interessant, dass die Yoruba so genannte „heilige 
Haine“ haben, in denen ihre Gottheiten wohnen. Der wohl bekannteste davon ist 
wahrscheinlich der heilige Hain der Göttin Osun nahe der Stadt Osogbo, der von der 
österreichisch stämmigen Künstlerin Susanne Wenger und lokalen Künstlern mit neuen 
Schreinen und Statuen ausgestattet wurde, und mittlerweile zum Weltkulturerbe der 
UNESCO gehört. Susanne Wenger war übrigens die Ehefrau von Ulli Baier, einem 
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deutschen Sprachwissenschaftler, der zusammen mit dem Theatermacher Duro Lapido 
maßgeblich am Erfolg des Wandertheaters der Yoruba beteiligt war, das eines der 
Ursprünge des Nollywoodfilms darstellt. Da dies aber ein christlicher Film ist, wird der 
Wald nicht als ehrwürdiger Sitz der Götter, sondern als Wohnort des Bösen porträtiert. 
Interessant ist auch, dass das Böse im dörflichen Umfeld sein Unwesen treibt. Dem Topos 
des Bösen im Dorf begegnet man öfter in nigerianischen Horrorfilmen, deswegen lohnt es 
sich darauf näher einzugehen. 
 
9.4.2. Das Böse im Dorf 
 
 Tobias Wendl weist in seinem Artikel „Wicked Villagers and the Mysteries of 
Reproduction: An Exploration of Horror Movies from Ghana and Nigeria“ darauf hin, 
dass: 
 
“Unlike the better known Malian or Senegalese films, videos from Ghana and Nigeria are 
rather negative about tradition, cultural heritage and village life… The village is usually 
represented as backwoods, poor, dangerous, pagan and uncivilised.” (Wendl, 2007:4) 	  
Wie in “Power Must Change Hands” wird in den nigerianischen Horrorfilmen die Stadt 
als modern, reich und fortschrittlich dargestellt. Die Stadt steht für die Zukunft, das Dorf 
hingegen für die Vergangenheit. Diesen Gegensatz, der zwischen Stadt und Dorf gezogen 
wird, führt Wendl auf die viel ältere Dichotomie zurück, die zwischen dem Dorf und der 
Wildnis gezogen wird. Es ist der Unterschied zwischen Zivilisation und Wildnis. Er führt 
auch einen psychoanalytischen Zugang an, indem er sagt: 
 
„In Freudian terms, the village forms part of the „uncanny“, of what the city has repressed, 
and what now returns from time to time into the consciousness of the city-dwellers as the 
horror of tradition“ (Wendl, 2007: 5) 	  
Das Dorf steht also hier für das  „Unheimliche“ welches, laut Freud Angst hervorruft. 
Nach Freuds Hypothese werden Erfahrungen des Unheimlichen durch die Wiederkehr von 
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verdrängten kindlichen Komplexen verursacht. (Vgl. Wendl 2007: 2) Dieses Unheimliche 
des Dorfes, das in der Stadt durch die Zivilisation nur mühsam unterdrückt ist, bahnt sich, 
wie alle unterdrückten Gefühle, immer wieder seinen Weg in das Bewusstsein der 
Bewohner als das, was Wendl den „horror of tradition“ nennt. Wendl weist auf das 
Paradox hin, dass diese Ablehnung des Dorfes besteht, obwohl die wenigsten Menschen in 
Nigeria wirklich von sich sagen können, ihre Wurzeln in den Städten zu haben. Die 
meisten wanderten vom Land in die Städte. Damit brachten sie aber auch die Traditionen 
des Dorfes mit in die Städte. 
 
 In ihrem Aufsatz „Bloodhounds, who have no Friends“ der sich mit Gründen für 
den Fortbestand des Glaubens an Hexerei trotz Modernisierungstendenzen im 
Westafrikanischen Raum beschäftigt, führt Misty Bastian an, dass die meisten Igbo noch 
eine starke Bindung an ihr Heimatdorf haben. (Vgl. Bastian, 1993: 135) Diese starke 
Bindung sieht man auch im Film „Power Must Change  Hands  “. Die Exbewohner des 
Dorfes haben in der Stadt eine Organisation mit einem Anführer, die sich um ihre Belange 
kümmert. Im Todesfall müssen die Toten sogar in das Dorf zurückgebracht werden. 
Dadurch, dass die Menschen, die in die Städte gezogen sind, um Möglichkeiten zu nützen, 
die diese bieten, jedoch gleichzeitig in ihren Herkunftsdörfern ihre angestammte soziale 
und auch spirituelle Position erhalten wollen, entsteht nach Bastian ein Konflikt. Auf der 
einen Seite sehen Leute, die in den Dörfern geblieben sind,  nicht ein, warum Menschen, 
die die meiste Zeit nicht da sind, dieselben Rechte genießen sollen wie sie. Sie haben das 
Gefühl, dass sie ausgenutzt werden, da sie den Migranten oft Ausbildungskosten und 
anderes finanziert haben in der Erwartung, dass diese nachher ins Dorf zurückkehren und 
dem Dorf helfen würden. Auf der anderen Seite sehen die Migranten für sich im Dorf 
keine Möglichkeiten. Sie schicken jedoch oft Geld an die im Dorf Verbliebenen und 
erwarten deshalb, dass sie ihre angeborenen Rechte im traditionellen System des Dorfes 
sehr wohl behalten.  Auch sie haben oft das Gefühl von den Verwandten aus dem Dorf 
ausgenutzt zu werden. Nach Bastian entstehen aus diesen Gefühlen des 
Ausgenutztwerdens Vorwürfe der Hexerei. Dies erklärt sie daraus, dass Hexen als Wesen 
gesehen werden, die durch schwarz magische Praktiken Sachen an sich reißen, ohne etwas 
dafür zurückzugeben. Auch wird natürlich versucht durch solche Vorwürfe persönliche 
Vorteile zu ziehen. Nachdem die nigerianischen Horrorfilme in der Stadt von Bewohnern 
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der Stadt gemacht werden, könnte Bastians Erklärung für das Phänomen des Vorwurfs der 
Hexerei an die Bewohner des Dorfes auch als Erklärung dafür gesehen werden, warum 
das Dorf in den Videofilmen so negativ dargestellt wird. Wendl führt in diesem 
Zusammenhang sogar einen Film an, der den bezeichnenden Titel “ I hate my village“ 
trägt. (Vgl. Wendl 2007: 5) 
 
9.5. Evil Kingdom 
 
2005. Regie Obed Joe. Darsteller: Chika Anyanwu, Chinwe Owoh, Columbus Arosanga 
 
 Dies ist die Geschichte eines traditionellen Dorfes, das darunter leidet, dass die 
Menschen aus unerklärlichen Gründen krank werden und sterben. Der Betrunkene, im 
Abspann übrigens nur als „the drunk“ angegeben, wankt schon zu Beginn zu den drei 
„Elders“ und prophezeit ihnen, dass der Igwe krank und für die Toten im Dorf 
verantwortlich sei. Sie sind schockiert und als er versucht, ihren Palmwein zu stehlen, 
verjagen sie ihn. Der Betrunkene singt immer ein Lied, das in der Wiederholung folgender 
Worte besteht: „One more river to cross, we have one more river to cross.“ 
 
 Die Elders werden zum Igwe gerufen. Dieser ist tatsächlich sehr krank. Er gesteht, 
dass er schuld an dem Fluch ist, der über dem Dorf lastet. Er hat seinen Vater vergiftet, 
und dessen Leiche wurde darauf in den „evil forest“ geworfen, da sein Bauch geschwollen 
war, und man anscheinend annahm, er hätte eine ansteckende Krankheit. Der Igwe hatte 
dem Leichnam jedoch die Zähne ausgerissen, um diese für nicht näher definierte Rituale 
zu verwenden.  Er ist sich sicher, dass die Leiche gefunden, und ihr die Zähne 
zurückgegeben werden müssen, um den Fluch aufzuheben. Eine Gruppe von vier jungen 
Männern wird ausgesucht, die in den Wald gehen soll, um die Zähne zurückzubringen. Sie 
werden vom Priester, der einen kleinen Totenkopf auf der Stirn trägt, rituell gereinigt und 
losgeschickt. Im Wald treffen sie auf den so genannten „King of the Forest“. Dabei 
handelt es sich um einen Jungen, der am ganzen Körper bemalt ist, und einen kleinen 
Totenkopf um den Hals hängen hat und plötzlich auf einem Baum auftaucht. Dieser gibt 
ihnen Baumbusstöcke und „lightshields“. Die jungen Männer ziehen weiter, doch sie 
verirren sich im Wald. Einer trennt sich von den anderen, da er sagt, er kann nicht mehr 
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weiter. Er trifft auf ein schönes Mädchen, das ihm zu essen gibt. Als er isst, schickt sie 
magische Lichtbälle in den Topf, aus dem er isst, und er stirbt. Die Gruppe zieht weiter. 
Ein anderer aus der Gruppe wird von einem Computereffekt, der aus einer unregelmäßig 
geformten blau-silbern schimmernden Masse besteht, entmaterialisiert. Die zwei 
Übriggebliebenen treffen auf zwei hübsche Mädchen. Sie wollen diese vergewaltigen und 
sterben dabei.  
 
Das Sterben im Dorf geht unterdessen weiter. Der Trinker erklärt den anderen, 
dass ihre Söhne tot sind. Auch der Igwe und seine Frau werden durch seltsame lila Blitze 
getötet. Darauf macht einer der Elders eine Reise zu einem höheren Witchdoctor, um ihn 
um Rat zu fragen. Dieser hat einen größeren Schrein als der erste. Der Schrein besteht aus 
roten Bändern und Tierhörnern, die rund um eine Matte unter einem Baum angebracht 
sind. Der Witchdoctor wirft eine Handvoll Muscheln und rät die jungen Frauen des Dorfes 
in den Wald zu schicken, um dem alten Igwe die Zähne zurückzubringen. Dieser 
Vorschlag führt zu Streitereien im Dorf, da viele Eltern ihre Töchter nicht auf eine so 
gefährliche Reise schicken wollen. Auch einige der jungen Frauen wollen nicht gehen. Es 
finden sich jedoch wiederum vier, die so, wie die jungen Männer vom Witchdoctor rituell 
gereinigt, und in den Wald geschickt werden. Eine wird ziemlich bald von dem 
eigenartigen silbernen Monster  aufgesogen. Sie treffen wieder auf den „King of the 
Forest“ und erhalten dieselben Waffen wie die jungen Männer. Sie treffen auf 
Riesenreptilien in einem Fluss. Eine Frau versucht ihnen wahrscheinlich vergiftetes Essen 
zu geben. Danach greift das silberne Monster die jungen Frauen an. Sie kämpfen dagegen 
und es schleudert Lichtblitze auf sie. Eine junge Frau wird in diesem Kampf getötet.  Die 
zwei anderen schaffen es zu fliehen. Der Trinker stolpert sein Lied singend weiter durch 
das Dorf, in dem einer nach dem anderen tot umfällt. Der Trinker lamentiert, dass er es 
vorausgesehen hätte, und niemand auf ihn gehört hat. Währenddessen begegnen die zwei 
jungen Frauen einem Wesen, das aussieht wie die  Zwillings-schwester von einer von 
ihnen. Dieses will die eine Frau dazu verführen, zu ihr zu kommen. Die andere Frau reißt 
sie jedoch weg und warnt sie, dass dies nicht ihre Zwillingsschwester sondern ein Dämon 
sei. Darauf verschwindet die Erscheinung. Kurze Zeit später taucht sie jedoch wieder auf, 
und die junge Frau fällt auf diesen Trick herein. Sie will sie umarmen und sie werden 
beide von dem silbernen Monster entmaterialisiert. Die Überlebende findet endlich den 
	  90	  
Ort, wo die Leiche des alten Igwe hingeworfen wurde, und vergräbt dort seine Zähne. Als 
sie ins Dorf zurückkehrt, sind alle bis auf den Trinker tot. Er sagt ihr, dass alle tot seien, 
worauf sie auch stirbt. Der Trinker ist der einzig Überlebende Er hält in der 
Schlusseinstellung die Leiche der jungen Frau, und beklagt sein Schicksal alleine 
zurückzubleiben. 
 
9.5.1. Analyse von „Evil Kingdom“ 
 
 Dieser Film ist ein weiteres Beispiel für die Darstellung vom traditionellen Dorf 
als Sitz von schwarzer Magie und Rückständigkeit. Er spielt in einer nicht näher 
definierten mythischen Vergangenheit. Ungewöhnlich ist, dass in ihm keine Priester 
vorkommen. Dafür tritt immer wieder die Figur eines Säufers auf, der Lieder singt, 
beleidigende Dinge und unbequeme Wahrheiten ausspricht. Evil Kingdom ist eher ein 
untypischer nigerianischer Horrorfilm. Er kommt vollkommen ohne Geldmagie, okkulte 
Geheimgesellschaften und christliche Priester aus. Die Handlung spielt an einem 
mythischen Ort an sich - dem traditionellen Dorf. Daher hat der Film auch ein bisschen 
etwas von den so genannten „village dramas“ oder epischen Filmen. Durch den Fluch, den 
der neue Chief mit dem Mord an seinem Vater über das Dorf gebracht hat, zählt der Film, 
meiner Einschätzung nach, aber schon zu den Horrorfilmen. Besonders interessant an 
diesem Film ist die Figur des Säufers. Dieser ist eine Art Tricksterfigur, die zwar von allen 
verachtet wird, aber genau dadurch unbequeme Wahrheiten aussprechen kann und am 
Ende alle überlebt. Die Figur erinnert mich an eine legendäre Figur aus dem Mythos 
meiner Heimatstadt Wien, den „Lieben Augustin“. Der Sage nach handelte es sich hierbei 
um einen Musiker im Mittelalter, als die Pest ausbrach. Auch er war stets betrunken und 
fiel eines Nachts sogar in eine Pestgrube. Erst in der Früh wachte der „Liebe Augustin“ 
auf und erkannte, wo er sich befand. Dennoch überlebte er die Pestepidemie. Das Lied, 
das der Säufer in „Evil Kingdom“ singt, ist christlichen Ursprungs und könnte darauf 
hindeuten, dass der Säufer dadurch gegen den „heidnischen Zauber“ immun ist, dies wird 
aber nie konkret angesprochen.  Der von bösen Dämonen bevölkerte Wald ist ein 
mythisches Element, das auch im klassischen Horrorfilm vorkommt. Dass dorthin die 
HeldInnen geschickt werden, um eine mystische Aufgabe zu erfüllen, ist ein archaisches 
Motiv von unzähligen Mythen und Sagen. 
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 Von der filmischen Realisierung her ist Evil Kingdom einer der, meiner 
Einschätzung nach, erfolgreicheren nigerianischen Filme. Er schafft es relativ gut, 
Spannung aufzubauen und auch zu halten. Auch der Einsatz von Musik ist hier für den 
europäischen Zuschauer professioneller ausgeführt, als in vielen anderen 
Nollywoodproduktionen. Musik wird hier, so wie in europäischen oder Hollywood 
Produktionen eingesetzt, um die Stimmung verschiedener Szenen zu verstärken. Wenn 
dramatischere Situationen eintreten, ist die Musik auch dramatischer. Dies ist, wie gesagt, 
in Nollywood Produktionen nicht immer der Fall. Meist wird ein bestimmtes Thema mit 





















10. Gründe der Beliebtheit der „okkulten“ Filme 
 
 Das Genre der Horrorfilme erfreut sich in Nigeria, wie mehrfach schon erwähnt,  
großer Beliebtheit. Um diese Beliebtheit zu erklären ist es wohl zuerst notwendig 
psychologisch zu untersuchen, warum Menschen im allgemeinen Horrorfilme sehen. 
Zweitens ist es notwendig zu untersuchen, warum diese Art von Filmen im nigerianischen 
Kontext so beliebt ist.   
 
 Auf einer rein psychologischen Ebene gibt es eine „Faszination des Bösen“ die 
sich psychologisch aus den menschlichen Urängsten erklären lässt. Es ist durch das 
Ansehen der Filme in der Sicherheit des Kinos, oder im Falle von Nollywoodvideofilmen 
meist in der eigenen Wohnung, möglich sich mit dem, was Freud das „Unheimliche“ 
nannte, zu konfrontieren, ohne selbst in Gefahr zu sein. Die „Faszination des Bösen“  wird 
von den Nollywoodhorrorfilmen gut bedient.  Das gebotene Bild des Bösen schöpft, nach 
Wendl,  aus den lokalen Traditionen und der lokalen Geschichte: „According to Mark 
Jancovich, „different groups will represent the monstrous in different ways and 
representations will develop historically.“ (Wendl 2007: 2) Die Repräsentanten des 
Monströsen sind im Falle der Nollywoodhorrorfilme hauptsächlich SchwarzmagierInnen 
und okkulte Gruppen, die Geldmagie praktizieren. Warum es genau diese Repräsentanten 
sind, lässt sich aus den Glaubensvorstellungen und den politischen Gegebenheiten 
Nigerias zu Zeiten der Entstehung des Nollywoodphänomens erklären. Der nigerianische 
Schriftsteller Ike Oguine spricht in seinem Artikel „Nollywood looks to the future“ davon, 
dass viele Kritiker, vor allem auch die Regierung, Nollywood dafür kritisieren, dass es so 
viele Filme mit „schwarzer Magie“ produziert, da diese Nigeria als rückständiges Land 
erscheinen ließen. Er hält dieses Argument nicht für stichhaltig, und weist darauf hin, dass 
der Glaube an das Übernatürliche in Nigeria und ganz Afrika weit verbreitet wäre, und es 
lächerlich sei, diese Tatsache verbergen zu wollen: 	  
„The reverence for diverse supernatural forces is widespread in Nigeria as it is all over 
Africa, in spite of centuries of Islamic and Christian penetration. That is why the “black 
magic” movies have proved so popular. To try to hide the hold such beliefs have on the 
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imagination of our people is silly.” (Oguine 2004: 372) 	  
Die Beschäftigung mit okkulten Themen ist also in Nigeria und auch in anderen 
afrikanischen Staaten weit verbreitet. Jide Oweye bekräftigt diese Tatsache, wenn er 
schreibt, dass okkulte Praktiken sowohl ein Teil von traditionellen Festen, als auch, 
manchmal, des täglichen Überlebens im modernen Nigeria sind: 
  
„Both traditional festivals and fetish practices related to the inordinate search for wealth 
acquisitions, influence and even sometimes basic survival in modern day Nigeria, often 
involves ocultism.“ (Oweye 1997: 33) 	  
Nollywood hat es geschafft aus dieser allgemeinen Beschäftigung mit dem Okkulten 
Kapital zu schlagen, indem es solche Themen in den Filmen behandelt. Dazu kommt, wie 
einer meiner Interviewpartner sagte, (siehe Interviews mit Konsumenten) dass die 
Horrorfilme vermeintlich geheimes Wissen von geheimen okkulten Gruppen preisgeben. 
Dies macht das Publikum natürlich neugierig. Auf einer abstrakteren Ebene kann man 
sagen, dass es hierbei um die Beschäftigung mit dem Abseitigen, dem Unbekannten, dem 
Anderen, auch in uns selbst, geht. Diawara bringt dies auf den Punkt, wenn er feststellt 
dass: 
 
“Nollywoodfilme stehen für ein unbewusstes kollektives Begehren vor allem der 
nigerianischen Zuschauer, aber in weiter Folge auch aller anderen Afrikaner auf dem 
Kontinent und in der Diaspora. Sie verändern unsere Fantasien vom Anderen, ebenso wie 
unsere Angst vor dem Unbekannten in uns und vor dem Zusammenbruch unserer 
gesellschaftlichen Ordnung. Die gegenwärtige Beliebtheit von Nollywood hat mit diesen 
Fantasien, narrativen Begierden und Allegorien zu tun. Die schlechte Qualität der Bilder, 
des Tons und der Kameraführung tut dem keinen Abbruch.” (Diawara 2010: 172) 	  
Besonders interessant in obigem Zitat finde ich den Hinweis auf die Allegorien. Die 
Horrorfilme, in denen okkulte Gruppen schwarzmagische Mittel anwenden, um sich zu 
bereichern und Gegner aus dem Weg zu räumen, sind leicht als Allegorien auf tatsächliche 
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politische und wirtschaftliche Verhältnisse in Nigeria zu sehen. Schließlich ist Korruption 
und Vetternwirtschaft in diesem System fest verankert. Als “Living in Bondage”  1992 
herauskam,  herrschte in Nigeria eine brutale Diktatur, in der eine starke Zensur waltete. 
Es wäre deswegen gar nicht möglich gewesen, Themen wie Korruption und 
verbrecherisch angehäufte Vermögen direkt anzusprechen. Ich denke, dass diese 
allegorische Thematisierung von Missständen in der nigerianischen Gesellschaft sicherlich 
auch zum Erfolg der Horrorfilme beigetragen hat. Deshalb ist einer der Gründe für den 
Erfolg der Horrorfilme auch darin zu suchen, dass sie in einer besonderen, durch hohe 
Repression kennzeichneten politischen Lage einen Weg fanden, diese Situation 





















11. Der Diskurs um Nollywood in Nigeria 
 
 Femi Osofisan, ein nigerianischer Schriftsteller und Intellektueller, beobachtet 
kritisch den wachsenden Einfluss, den die Videofilme Nollywoods auf die Bevölkerung 
haben, sowohl auf das Selbstbildnis der Nigerianer, als auch auf das Fremdbild: 
 
„The films have been proven to exercise a tremendous impact on our people’s minds, on 
their ways of thinking and their habits of perception, on their attitude to the world, to 
work, to family, to their neighbours. The films also have significant influence on the way 
that others see us, and hence on the way they relate to us” (Osofisan 2007) 	  
Osofisan steht diesem großen Einfluss der Nollywoodfilme skeptisch gegenüber. Er 
kritisiert auch die Filme. Er wirft ihnen schlechte Charakterentwicklung, schlechte 
filmische Qualität und die Verbreitung des Glaubens an das Übersinnliche vor. Außerdem 
führten die Filme zu einer stärkeren kulturellen Entfremdung und zu größeren 
Minderwertigkeitskomplexen bei den Nigerianern, als es die Filme der Kolonialmacht 
getan hätten: 
 
„First is their lack of thematic profundity, of subtlety and complexity in characterization, 
and the repetitiousness of the scenarios. Second the lack of adventurousness in the area of 
filmography, or is it “videography;” with the most basic rules in such matters as 
costuming, lighting make-up and so on, being regularly compromised. Third, the 
promotion of superstitious habits, of the belief in miracles and witchcraft rather than in 
concrete, empirical extrapolations and direct physical participation in social struggle. This, 
ironically in spite of the fact that all the special effects they employ to conjure up their 
magic are achieved only with the aid of technology, with scientifically-manufactured 
implements. And fourth, the most serious of them all, is their open promotion of cultural 
alienation and inferiority complex among our people, even more brazenly than the 
colonialists and their films did. It is not of course that the films deliberately set out to do 
these things. Rather, these perceived deficiencies are due, obviously to what one may 
describe as the intellectual deficit of the people involved in the profession. (Now one has 
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to be careful here, not to appear to be patronising these practitioners or to be undervaluing 
their intelligence)” (Osofisan 2007) 
 
Mit dieser, etwas überheblichen, Kritik scheint Osofisan unter den Intellektuellen Nigerias 
nicht alleine. In seinem Buch “Neues afrikanisches Kino” berichtet Manthia Diawara von 
einer Fachtagung über nigerianische Videofilme in Lagos, die er besuchte: 
 
“Die Tagung geriet in der Folge zu einem Frontalangriff auf Nollywood. Beklagt wurden 
seine Perpetuierung von Klischees, die Faszination für Juju und Hexenzauber, das 
christliche Eiferertum, der Mangel an authentischen Inhalten afrikanischer Kultur, die 
schlechten Schauspielerleistungen und die filmtechnischen Fehler bei Ton, 
Kameraführung und Bildbearbeitung.” (Diawara 2010: 173) 	  
Die intellektuelle Elite Nigerias steht also den Nollywoodfilmen sehr kritisch gegenüber. 
Einen theoretischen Erklärungsansatz dafür liefert  Moradewun Adejunmobi in einem 
Artikel in “Cultural Critique”.  Er wendet dazu Bourdieus Konzept des „symbolischen 
Kapitals“ an, das besagt, dass  die regierenden Eliten, zu denen die Intellektuellen 
gehören, ihre Macht auch daraus beziehen, dass nur sie definieren, was Kunst ist und was 
nicht. Adejunmobi argumentiert, dass die Videofilme, die Nollywood produziert, in den 
Augen der intellektuellen Elite, keine anerkannte Kunst, und daher auch keine Quelle für 
symbolisches Kapital darstellen. Da die Filme in der Öffentlichkeit aber doch sehr präsent 
sind, werden sie von den Intellektuellen gnadenlos schlecht gemacht: 
 
„While both traditional and elite arts can become symbolic capital in the  hands  of the 
ruling classes, as argued by Barber („Popular Arts“ 1987:11), a phenomenon like video 
film falls somewhere in between, being neither elite nor traditional. As such, the films are 
frequently condemned on the art and culture pages of newspapers and newsmagazines, as 
well as at religious events. They attract criticism for their lack of artistic content, their 
tendency toward stereotyping characters, their suspect ideological positions, their 
immorality, their negative portrayal of contemporary Nigerian culture.” (Adejunmobi  
2002, 87) 	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Die Kritik durch die intellektuelle Elite wird von den Filmemachern teilweise 
zurückgewiesen. Wie an den Bestrebungen des Zusammenschlusses aller 
Berufsvereinigungen CONGA, die Ausbildung der aktiv Beteiligten zu verbessern, zu 
erkennen ist, wissen die Filmemacher  aber schon um die technischen Defizite ihrer 
Produktionen. Auf dem Kongress, an dem Diawara teilnahm, gaben bekannte 
Nollywoodregisseure wie Jeta Amata, Tunde Kelani und Charles Novias ihren Kritikern 
darin recht, dass Juju eigentlich in Nollywoodfilmen nicht vorkommen sollte, um 
Afrikaner nicht in einem schlechten Licht darzustellen, doch sie gaben zu bedenken, dass 
Juju für die Mehrheit der Afrikaner zum Alltag gehöre.  Andere Regisseure gingen bei 
diesem Kongress schärfer mit ihren intellektuellen Kritikern um. Laut Diawara forderten 
sie:  
 
„... Anerkennung dafür, dass Nollywood afrikanische Geschichten erzählt, mit denen sich 
alle identifizieren können. Denn Nollywood-Filme, so das Argument, handeln unter 
anderem von der sozialen Mobilität der Afrikaner. Man sehe darin Karrierefrauen, die 
Banken und internationale Konzerne leiten. Vor Nollywood sei niemand auf die Idee 
gekommen, dass die vorhersehbare Routine im Alltag der Afrikaner eine Darstellung im 
Film lohnt.“ (Diawara 2010: 174) 	  
Weiters argumentierten sie damit, dass das nigerianische Filmschaffen erst durch die 
Produkte Nollywoods international bekannt geworden sei. Nollywoodfilme würden 
mittlerweile sogar schon auf internationalen Filmfestivals gespielt. 
 
 Es gibt im nigerianischen Diskurs jede Menge Vorschläge, wie die Qualität der 
Videofilme zu verbessern wäre. Einerseits soll die Ausbildung der Filmemacher  
ausgebaut werden, um die Professionalität zu erhöhen. Andererseits gibt es 
(wahrscheinlich nicht ganz uneigennützige) Vorschläge, wie die des Schriftstellers 
Osofisan, dass die professionellen Schriftsteller mit den Filmemachern zusammenarbeiten 
sollten, um bessere Drehbücher zu produzieren: 	  
„An alliance between filmmakers and the producers of literature is what I believe is the 
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most urgent for the necessary recuperative work that Nollywood reqires, and deserves.“ 



























12. Zusammenfassung und Ausblick 
 
 Die Videofilmproduktion in Nigeria hat sich mittlerweile zur drittgrößten 
Filmindustrie der Welt entwickelt. Dies hat ihr, angelehnt an Hollywood oder Bollywood- 
den gängigen Namen für die indische Filmindustrie- die Bezeichnung Nollywood 
eingetragen. Der Ursprung dieses Namens ist nicht ganz geklärt, dürfte aber von einem 
Journalisten der New York Times 2002 erstmals in einem Artikel verwendet worden sein.  
  
 Methodisch habe ich bei der Untersuchung der verschiedenen Aspekte des 
Phänomens „Nollywood“ als Produktions- und Konsumptionsfeld immer wieder die 
Konzepte der praxeologischen Theorie von Pierre Bourdieu, und ihrer Schlüsselkonzepte 
von Feld, Habitus und Kapital angewendet. Zuerst habe ich mich aber, in 
Übereinstimmung mit Wernhart und Zips, dass ethnologische Forschung immer in einem 
historischen Kontext stattfindet, mit der Geschichte Nigerias und seiner größten 
ethnischen Gruppen beschäftigt.  
  
In der Literatur wird oft „Living in Bondage“ von Kenneth Nbue aus dem Jahre 
1992 als der erste Nollywoodfilm angegeben. Doch dies war weder sein erster Film noch 
die erste Videoproduktion, die in Nigeria entstand. Es gab schon früher Produktionen in 
der Sprache der Yoruba. Kenneth Nnebue, ein Igbo, hatte für Yorubageldgeber gearbeitet. 
Das Filmschaffen der Yoruba hatte sich hauptsächlich aus zwei Quellen entwickelt. Die 
wohl wichtigste Quelle war das Wandertheater der Yoruba. In diesem wurde schon in den 
1950er Jahren begonnen mit Film zu experimentieren. Als im Laufe der Wirtschaftskrise 
der 1980er Jahre öffentliche Aufführungen nicht mehr rentabel waren, wurden die Stücke 
auf Video aufgenommen. Somit wurde der Anfang der Yorubafilmtradition begründet, 
deren Ursprung aus dem Theater noch heute zu spüren ist. Die zweite Quelle war das 
Fernsehen. In den 1960er und 1970er Jahren, als Nigeria einen Ölboom erlebte, wurden 
viele lokale Fernsehstationen gegründet. Um diese zu betreiben, wurden auch viele Leute 
in der Produktion von Fernsehsendungen ausgebildet. Als in den 1980ern der Ölpreis 
sank, verfiel das Land in eine Wirtschaftskrise. Laut den Kreditauflagen des 
Internationalen Währungsfonds musste im öffentlichen Sektor hart gespart werden. Dies 
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führte dazu, dass viele der Fernsehsender geschlossen wurden. Die dort arbeitenden 
Menschen mussten sich somit ein neues Betätigungsfeld suchen. Dies war oft die 
aufkeimende Videoindustrie. Das Resultat davon ist die stilistische Nähe von 
Nollywoodvideofilmen zu den Vorabendserien, den so genannten „soap operas“. 
 
 Die Anwendung von Paul Bourdieus Theorie der Praxeologie liefert ein 
spannendes Bild des Feldes der Videoproduktion in Nigeria, das von den Versuchen der 
verschiedenen beteiligten AkteurInnen gekennzeichnet ist, ihr kulturelles, symbolisches 
aber auch ökonomisches Kapital einzusetzen, um sich einen möglichst großen Anteil an 
den zu erzielenden Profiten zu sichern. Nollywood finanziert sich selbst und kommt 
vollkommen ohne staatliche Subventionen aus. Daher erklärt sich wohl die entscheidende 
Stellung, die die Finanziers haben. Diese sind oft reiche Markthändler, die keine Ahnung 
von Film haben, sich aber gerne zum Beispiel in die Besetzung der Filme einmischen. Die 
Filme werden in extrem kurzer Drehzeit mit sehr kleinen Budgets gemacht. Dies ist wohl 
auch eine Erklärung für die sehr schlechte technische Qualität der Filme. Vor allem die 
Tonqualität lässt meist zu wünschen übrig. Analog zu Hollywood wurde ein so genanntes 
Starsystem aufgebaut, und die Filme werden anhand der Stars beworben. Ein zentrales 
Problem der Industrie ist die Videopiraterie. Die Filme werden in kürzester Zeit 
raubkopiert und entweder verliehen, in Videoklubs gegen Gebühr gezeigt oder verkauft. 
Oft kommen die Finanziers der Produktionen selber aus einem geschäftlichen Umfeld, in 
dem Betrügereien, wie Raubkopieren gang und gäbe sind. Die Produzenten und 
Filmemacher versuchen sich durch verschiedene Strategien vor Betrügereien durch die 
Finanziers zu schützen.  Eine davon besteht darin, sich den fertig gestellten Film 
auszahlen zu lassen, anstatt prozentuell am Verkauf beteiligt zu sein. Es gibt auch 
Bestrebungen, die Filme mehr in Kinos und Veranstaltungssälen zu zeigen, bevor einzelne 
Kassetten, VCDs oder DVDs verkauft werden. Interessant ist die Position der 
intellektuellen Eliten in Bezug auf Nollywood. Einerseits sehen sie ihren Anteil an 
symbolischem Kapital durch die enorme Popularität der Videofilmproduktionen gefährdet 
und lehnen die Videofilme ab, andererseits schlagen manche Intellektuelle vor, dass sie an 
den Drehbüchern mitbeteiligt werden sollten, um deren Qualität zu verbessern.   
 
 Das Publikum, das Nollywoodfilme konsumiert, rekrutiert sich laut der Literatur 
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hauptsächlich aus der Arbeiterklasse und den kleinen Handwerkern und Händlern. Da es 
sich um Videos handelt, die zu Hause konsumiert werden,  besteht es im Gegensatz zum 
Kinopublikum in Nigeria zu einem großen Teil aus Frauen. Auch in der nigerianischen 
Diaspora sind die Filme sehr beliebt. In Interviews gaben Mitglieder der Diaspora in 
Österreich an, dass sie Nollywoodfilme hauptsächlich ansahen, um Kontakt zur alten 
Heimat zu halten, und um Dinge über ihre Herkunft und ihr Land zu lernen. Den Erfolg 
von Nollywoodfilmen führten sie darauf zurück, dass die Filme in der Sprache der 
verschiedenen Ethnien sind, und dass die Filme afrikanische Themen ansprechen, zu 
denen ein afrikanisches Publikum einen Bezug hat. Warum Horrorfilme so beliebt sind, 
erklärt sich laut meinen Interviewpartnern einerseits daraus, dass viele Menschen an 
Magie glauben und zweitens, dass sie glauben, dass sie durch die Horrorfilme mehr 
geheimes okkultes Wissen erfahren können. Die Interviews gaben mir auch Ansatzpunkte 
zu einer kurzen Analyse Nollywoods als globales Phänomen. Das theoretische Konzept  
der „scapes“ von Appadurai erwies sich als nützlich, um darzustellen, wie verschiedene 
Aspekte des Phänomens Nollywood über den Erdball vernetzt sind. 
 
 Es gibt eine große Vielfalt an Themen der Nollywoodfilme. Daher ist es schwierig, 
sie nach Genres zu klassifizieren, da sie oft Mischformen darstellen. Zum Beispiel ist 
„Armageddon King“ eine Mischung aus Horror, Komödie und Polizeifilm. Ein großer 
Prozentsatz an den Produktionen besteht aus Filmen, die irgendwie dem Horrorgenre 
zugeordnet werden können. Die Filme vermischen Elemente aus afrikanischen Mythen 
und solchen, die aus amerikanisch- europäischen Traditionen stammen. Sie sind somit ein 
Produkt der Konfrontation einer afrikanischen Gesellschaft mit der Moderne. Ein 
Element, das in diesen Filmen fast immer auftaucht, ist das der Magie und der 
Geheimgesellschaften. Dies kann meiner Einschätzung nach auch ihren Erfolg erklären. 
Darüber hinaus sind Länder wie Nigeria von einer hohen Rate an Korruption und 
gleichzeitiger Armut betroffen. Die Annahme, dass hinter den alltäglichen Missständen 
mächtige Gruppen stehen, die sich daran bereichern, scheint den Menschen nahe liegend. 
Im Falle der frühen Nollywoodhorrorfilme, wie „Living in Bondage“, die in den Zeiten 
einer sehr repressiven Diktatur entstanden, kann diese Art der Filme als symbolische 
Kritik an den politischen Zuständen interpretiert werden. Später, als die Zustände wieder 
demokratischer wurden, wurden auch politisch explizitere Filme gedreht. 
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 Meine Hypothese, dass sich die Horrorfilme immer mit realen Problemen Nigerias 
beschäftigen, scheint sich durch die Analyse von fünf einschlägigen Filmen als richtig zu 
erweisen. „Traitor Within“ thematisiert sowohl politische Korruption, als auch 
universitäre Geheimgesellschaften. „Power Must Change Hands“, eine hybride Mischung 
aus Horror- und christlichen Film, thematisiert die Konflikte, die durch die 
Binnenmigration in die Städte und den Gegensätzen zwischen dem als rückständig 
empfundenen Dorf und den als modern gesehenen Städten, entstehen. Auch „Evil 
Kingdom“ hat die angenommene Rückständigkeit des Dorfes und die traditionelle 
Lebensweise zum Thema. Selbst Filme, die ein wenig eskapistischer angelegt sind, wie 
„Armageddon King“ und „The Talisman“, beinhalten Elemente, die auf reale Probleme 
Nigerias hinweisen. In „Armageddon King“ ist dies die angenommene Allmächtigkeit von 
Geheimgesellschaften. Im „Talisman“ wird plötzlich auftretender Reichtum aus 
unerklärlichen Quellen angesprochen, der als versteckter Hinweis auf die allgegenwärtige 
Korruption gesehen wird.  
 
 Im Rahmen dieser Arbeit habe ich versucht einerseits einen Einblick in die Gründe 
zu geben, die Nollywood so erfolgreich machen, und andererseits eine Erklärung dafür zu 
finden, warum besonders die Horrorfilme so erfolgreich sind. Ich habe versucht einen 
Einblick in die Literatur über Nollywood zu geben und habe eine kleine Feldforschung 
durchgeführt, in deren Rahmen ich Interviews mit Mitgliedern der nigerianischen 
Community in Wien geführt und einige Nollywoodfilme angesehen und analysiert habe. 
Um ein komplettes Bild des Phänomens Nollywood zu erhalten, wäre eine Feldforschung 
in Nigeria selbst nötig, die mir leider im Rahmen dieser Arbeit nicht möglich war. 
Spannend wären Interviews mit KonsumentInnen der Videofilme im Land selbst und 
Interviews mit in der Industrie Tätigen,  um ein besseres Bild der Produktionsverhältnisse 
zu erhalten.  Nötig ist es meines Erachtens auch weiterhin den Blick darauf zu behalten, 
wie sich der innernigerianische Diskurs um die Filme entfaltet, um zu sehen, wohin sich 
die Industrie entwickelt. Denn eines ist laut Diawara klar: „Das Gute an Nollywood ist, 
dass es uns die kollektiven Wünsche und Begierden eines großen Teils der afrikanischen 
Bevölkerung vor Augen führt.“ (Diawara 2010: 185) Wenn wir diese „Wünsche und 
Begierden“ verstehen wollen, müssen wir den Nollywoodfilm als Quelle ernst nehmen, 
und seine Entwicklungen weiterhin beachten. Eines scheint mir jedoch an 
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Nollywoodfilmen zentral: es handelt sich hierbei  in den Worten von Mark NeuCollins 
von der University of Iowa um: „African movies, being produced by Africans, about 
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In Nigeria hat sich in den letzten circa 20 Jahren eine Filmindustrie entwickelt, die zu der 
drittgrößten der Welt gezählt wird. Mit ihren Videofilmproduktionen überschwemmt die 
Industrie den ganzen subsaharischen Teil Afrikas. Auch auf der globalen Ebene sind die 
Produktionen Nollywoods, wie die Industrie genannt wird, in allen Ländern erhältlich, in 
denen eine nigerianische Diaspora vorhanden ist. Diese Diplomarbeit untersucht mehrere 
Aspekte des Phänomens Nollywood, wobei das Hauptaugenmerk auf das Genre der 
Horrorfilme in diesem Filmschaffen gelegt wird.  Erstens wird im Sinne einer 
ethnohistorischen Betrachtung die Einbettung des Phänomens in die historischen und 
ethnischen Gegebenheiten Nigerias untersucht. Auch die Entwicklung des Filmschaffens in 
Nigeria wird beleuchtet, um die Wurzeln Nollywoods besser zu verstehen. Zweitens 
werden, unter Anwendung Pierre Bourdieus theoretischen und methodischen Ansätzen der 
Praxeologie, die Produktionsbedingungen untersucht, unter denen die Videofilme 
Nollywoods entstehen. Im Rahmen einer Analyse der Konsumption der Videofilme wurde 
auch eine Feldforschung unter Mitgliedern der nigerianischen Diasporagemeinde in Wien 
gemacht. Dabei wurden qualitative Interviews geführt. Die Interviewpartner wurden im 
Rahmen von thematisch fokussierten Interviews zu ihren Sehgewohnheiten, aber auch zur 
Frage, warum die Produkte Nollywoods, und hier besonders die Horrorfilme, so erfolgreich 
sind, befragt. Die Einbettung Nollywoods in eine globalisierte Welt wird unter Zuhilfenahme 
von Arjun Appadurais theoretischem Konzept der „scapes“ untersucht.  Mehrere 
Horrorfilme werden auf Elemente untersucht, die immer wieder vorkommen und daher das 
Genre auszeichnen. So sind zum Beispiel die Elemente von Geheimgesellschaften und 
Geldmagie häufig. Da viele Filme zur Zeit der Militärdiktaturen mit eingeschränkter 
Meinungsfreiheit entstanden sind, werden diese Elemente als Allegorien auf illegal, zum 
Beispiel durch Korruption, zu Geld und Macht gekommene Personen gedeutet. Dies erklärt 
auch zum Teil die Beliebtheit der Horrorfilme. Das Publikum versteht die Andeutungen und 
kann sich mit der Kritik identifizieren. Hexerei, in Nigeria oft Juju genannt, ist ein weiteres 
zentrales Element der Horrorfilme. Dies führt im innernigerianischen Diskurs zu großen 
Kontroversen. Sowohl staatliche Stellen, als auch intellektuelle Kreise, werfen den 
Produkten Nollywoods vor, Nigeria als rückständig und abergläubig darzustellen. Diesem 
innernigerianischen Diskurs um Nollywood wird in der vorliegenden Arbeit nachgegangen. 
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Zentral an Nollywood ist, dass die Filme Wünsche und Begierden der afrikanischen 
Bevölkerung widerspiegeln und deshalb sind diese Filme als Quelle für die kultur- und 
sozialanthropologische Forschung sehr interessant.  In ihnen findet ein Diskurs über die 
momentane Lage in Afrika statt, der sich an ein afrikanisches Publikum richtet. Die 
Horrorfilme präsentieren die Auseinandersetzung einer afrikanischen Gesellschaft mit der 


























1972 - 1986  Vienna International School  
   Abschluss: General Certificate of Education Advanced Level  
   (britische Matura) 
1986 - 1996  Studium der Ethnologie, Publizistik und Kommunikations-  
   Wissenschaft, Universität Wien 
1996 - 1998  London International Film School 
   Diplom für “Art and Technique of Filmmaking” 
2003 - 2011            Studium der Ethnologie, Kultur- und Sozialanthroplogie, Universität 
Wien 
 
Ab 1995   Arbeit im Bereich Video und Film in verschiedenen Positionen, z.B. 
Regie, Kamera, Oberbeleuchter. 
1988- 1996  Mitarbeit an mehreren archäologischen Ausgrabungen z.B. Hallstatt, 
 Wien: Judenplatz  
1998- 2002  Tutor für Videoschnitt am Institut für Publizistik und 
Kommunikationswissenschaft, Universität Wien 
2004- 2009 Studienassistent für Ethnologische Video-Dokumentationen am 
Institut für Ethnologie, Kultur und Sozialanthropologie der 
Universität Wien 
 
 
 	  
	  112	  
	  
